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Vorwort 


Dieses  Buch  ist  das  Ergebnis  der  jahrelangen  Erfahrungen,  die 
ich  beim  Studium,  beim  Sammeln  und  bei  der  Restaurierung 
gotischer  Skulpturen  gewonnen  habe.  Es  wurde  bei  der  Niederschrift 
Wert  daraufgelegt,  die  technischen  Vorgänge  während  der  Entstehung 
einer  gotischen  Holzfigur  in  leicht  faßlicher  Weise  darzulegen.  Immer- 
hin wird  sich  der  Wissenschaftler  nicht  über  die  Gründlichkeit,  mit 
der  versucht  wurde,  alle  geschilderten  Vorgänge  nach  Kräften  durch 
Zeugnisse  der  gotischen  Zeit  zu  belegen,  beklagen  können.  Es  ist  keine 
leichte  Aufgabe,  ein  Buch  über  ein  Thema  zu  schreiben,  das  bis  heute 
in  der  Kunstwissenschaft  zusammenhängend  so  gut  wie  gar  nicht 
bearbeitet  worden  ist,  und  ich  bin  mir  darüber  klar,  daß  mancher  Ab- 
schnitt des  .Buches  noch  im  Laufe  der  Jahre  durch  Spezialforschung 
weiter  ausgebaut  werden  muß.  Daß  es  trotzdem  notwendig  und  zweck- 
mäßig war,  heute  schon  die  gewonnenen  Erfahrungen  der  Öffentlich- 
keit preiszugeben,  dafür  bürgen  mir  die  vielfachen  Zustimmungen  und 
die  tatkräftige  Unterstützung,  die  ich  während  meiner  Arbeit  in  maß- 
gebenden Kreisen  fand. 

Es  erschien  unerläßlich,  dem  umfangreichen  Text  ein  entsprechen- 
des Abbildungsmaterial  beizugeben,  und  da  mir  eine  reiche  Auswahl 
größtenteils  unveröffentlichter  Kunstwerke  zur  Verfügung  stand,  wurde 
vor  allem  der  Tafelanhang  mit  seinen  nahezu  zweihundert  Abbildungen 
im  Verlaufe  der  Arbeit  immer  umfangreicher  ausgestaltet.  Annähernd 
die  Hälfte  aller  auf  den  Tafelbildern  wiedergegebenen  Bildwerke  wird 
hier  zum  ersten  Male  veröffentlicht.  Bekannte  Stücke  aus  Museums- 
besitz wiu-den  nur  ausnahmsweise  aufgenommen,  wenn  sie  zur  Vermitt- 
lung der  stilistischen  Zusammenhänge  oder  zur  Demonstrierung  ihrer 


einzigartigen  Erhaltung  vonnöten  schienen.  Die  im  Textteil  des  Buches 
veröffentlichten  Holzbildwerke  stehen,  von  Abbildung  2  5  an,  in  keinem 
engeren  Zusammenhang  mit  den  sie  einrahmenden  Kapiteln  des  Buches, 
sie  wurden  als  Beispiele  guter  gotischer  Schnitzkunst  dem  Texte  zur 
Belebung  des  Satzbildes  beigegeben. 

Bezüglich  der  stihstischen  und  landschaftlichen  Zugehörigkeit  aller 
abgebildeten  Schnitzwerke  habe  ich  mich  darauf  beschränkt,  meiner 
Meinung  in  den  Registern  Ausdruck  zu  geben.  Auf  die  stilistische  Ent- 
wickelung  der  gotischen  Holzplastik  im  allgemeinen  undderhierwieder- 
gegebenen  Beispiele  im  besonderen  in  einem  eigenen  Kapitel  des  Buches 
einzugehen,  wurde  absichtlich  vermieden.  Es  bestand  für  mich  keine 
Veranlassung,  den  vielen  zum  großen  Teil  sehr  unvollständigen  Auf- 
sätzen über  dieses  Thema  einen  weiteren  hinzuzufügen,  der  wie  alles 
bisherige  nur  Bruchstück  sein  könnte,  weil  das  gesamte  Material  heute 
noch  nicht  annähernd  zu  übersehen  ist.  Wölfflin  sagt  in  der  Vorrede  zu 
seinen  „Kunstgeschichtlichen  Grundbegriffen"  sehr  richtig :  Und  doch 
sind  wir  ja  darin  alle  einig,  daß,wennderDenkmälerbestand  vollkommen 
geordnet  ist,  die  eigentliche  kunstgeschichtliche  Arbeit  erst  beginnt. 

Trotz  wohlgemeinter,  von  verschiedenen  Seiten  ausgesprochener 
Warnungen  habe  ich  das  Kapitel  6  des  Buches,  Fälschungen,  ungekürzt 
abdrucken  lassen.  Den  Unfug  des  Fälschens  kann  nur  rücksichtslose 
Offenheit  bekämpfen,  und  der  Nutzen,  den  Veröffentlichungen  über  die 
Schhche  der  Fälscher  stiften,  wird  in  jedem  Falle  unvergleichlich  größer 
sein,  als  der  etwaige  Schaden,  der  dadurch  entstehen  könnte,  daß  sich 
die  Fälscher  solche  Rezepte  erst  zunutze  machen. 

Ich  genüge  einer  angenehmen  Pflicht,  wenn  ich  allen,  die  mich  durch 
ihr  Interesse  und  durch  gelegentliche  Auskünfte  bei  meiner  Arbeit 
unterstützten,  auch  an  dieser  Stelle  meinen  Dank  ausspreche.  Es  sind  zu 
nennen:  Direktor  des  Kaiser-Friedrich  Museums  Dr. Theodor  Demmler, 
Berlin,DirektordesGermanischenMuseumsDr.ErnstHeinrichZimmer- 
mann,  Nürnberg,  Professor  Dr.  Julius  Baum,  Stuttgart,  Dr.  Erich  Wiese, 
Leipzig,  Dr.  Walter  Fries,  Nürnberg,  Fräulein  Dr.  Moses,  Köln.  In 
München:  Hauptkonservator  Dr.  Adolf  Feulner,  Konservator  Dr.  Karl 
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Gröber,  Chemiker  Georg  Buchner,  Maler  Heinrich  Mauermayer,  Bild- 
hauer Georg  Schuster.  Für  die  Überlassung  von  Photographien  habe  ich 
besonders  zu  danken :  Konservator  Dr.  Karl  Groeber,  Rat  Marcell  von 
Nemes,  Dr.  Richard  Oertel  in  München,  Hugo  Benario  und  Paul  Ludwig 
Silten  in  Berlin,  Geheimrat  Ottmar  Strauß  und  Dr.  Leopold  Seligmann 
in  Köln.  Auch  beim  Lesen  der  Korrekturen  wurde  mir  von  verschiedenen 
Seiten  wertvolle  Unterstützung  zuteil,  für  die  ich  hier  herzlich  danken 
möchte.  Schließlich  haben  die  beiden  Verleger,  Dr.  Werner  Klinkhardt 
in  Leipzig  und  Professor  Dr.  Georg  Biermann  in  Rottach  am  Tegernsee 
meiner  Arbeit  ihr  volles  Interesse  entgegengebracht  und  in  großzügig- 
ster Weise  dafür  gesorgt,  daß  dip  Ausstattung  des  Buches  denkbar  schön 
wurde.  Auch  hierfür  möchte  ich  an  dieser  Stelle  aufrichtig  danken. 


München,  am  Kirchweihsonntag  1923. 


HUBERT  WILM. 
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Einleitung 

Die  Mehrzahl  aller  auf  uns  gekommenen  gotischen  Holzfiguren 
stammt  aus  mittelalterlichen  Flügelaltären,  die  im  Schrein  mit 
plastischen  Bildwerken,  an  den  Flügeln  mit  Reliefdarstellungen  oder  mit 
Tafelmalereien  geschmückt  waren.  Nur  eine  geringe  Anzahl  gotischer 
Bildwerke,  einige  besondere  Typen  von  Andachtsbildern,  sind  als  Selbst- 
zweck entstanden,  waren  also  von  allem  Anfang  an  als  Einzelfiguren 
gedacht.  Es  sind  dies  in  der  Hauptsache  nur  fünf  Darstellungen:  Der 
Schmerzensmann,  das  Vesperbild,  die  Christus-  und  Johannesgruppe, 
die  Schutzmantelmadonna,  das  hl.  Grab.  Alle  übrigen  gotischen  Holz- 
bildwerke waren  mit  verschwindendgeringen  Ausnahmen ehemalsTeile 
eines  Altarschreins,  sind  also  für  alle  Zeiten  dem  Zusammenhang,  in 
den  sie  der  Wille  ihres  Schöpfers  stellte,  entrissen.  Sie  sind  Bruch- 
stücke, Glieder  einer  wohldurchdachten  Komposition,  die  im  Laufe 
der  Jahrhunderte  durch  irgendwelche  widrigen  Umstände  zerstört, 
zerrissen  wurde. 

In  der  Mehrzahl  aller  Fälle  waren  diese  Umstände  sehr  primitiver 
Natur.  Sieht  man  von  dem  Unheil,  das  die  Bilderstürmer  im  1 6.  Jahr- 
hundert zur  Zeit  der  Reformation  und  der  Staat  im  ig.  Jahrhundert, 
in  den  Tagen  der  Säkularisation  angerichtet  haben,  ab,  so  verbleibt  als 
Hauptursache  für  die  Zerstörung  der  zahllosen  gotischen  Flügelaltäre 
nur  mehr  der  in  allen  Jahrhunderten  gleich  wache  Wunsch  der  geist- 
lichen Würdenträger,  die  Innenausstattung  der  ihnen  anvertrauten 
Gotteshäuser  zeitgemäß  zu  erneuern.  In  den  Jahrhunderten,  die  noch 
einen  eigenen  neuen,  selbständig  aus  der  Überlieferung  gewachsenen 
Stil  besaßen,  also  im  Zeitalter  der  Renaissance,  des  Barock  und  des 
Klassizismus,  hatte  dieser  Wunsch  nach  einer  zeitgemäßen  Ausstattung 
der  alten  Kirchen  noch  Sinn  und  innere  Berechtigung.  Das  meiste  aber, 
was  sich  die  auf  den  Klassizismus  folgende  Periode  des  späteren  i  g.  Jahr- 
hunderts an  Reform  der  Kirchenausstattung  geleistet  hat,  übertrifft  an 
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Sinnlosigkeit  selbst  die  Tätigkeit  der  Bilderstürmer.  Wer  die  zahllosen 
Fälle  kennt,  in  denen  im  ig.  Jahrhundert  wahre  Kleinodien  an  alter, 
unberührter  Kirchenausstattung  herausgerissen,  versteigert  oder  ver- 
schleudert wurden,  um  den  geschmacklosen,  neugotischen  oder  neu- 
romanischen Stilblüten  aus  irgendeiner  modernen  Kunstanstalt  Platz 
zu  machen,  den  befällt  ein  Grausen  vor  diesem  vermeintlichen  Kultur- 
fortschritt. Wie  Fieberwahn  ergriff  es  in  den  siebziger,  achtziger  und 
neunziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  die  Kirchenvorstände,  die 
miteinander  wetteiferten  ihre  Gotteshäuser  von  dem  mißachteten  Ge- 
rumpel der  alten  Ausstattungen  zu  befreien,  um  mit  zum  Teil  phan- 
tastischen Kosten  eine  vollständige  Neueinrichtung  zu  erstehen.  Die 
Mittel  für  diese  Renovierung  wurden  durch  Sammlungen  bei  frommen 
Bürgern  aufgebracht,  die  als  Dank  Teile  der  alten  Ausstattung,  meist 
Bildwerke,  geschenkt  erhielten  oder  sich  diese  auf  denVersteigerungen 
des  gesamten  Kircheninventars  um  wenige  Gulden  erstehen  konnten. 
Auf  diese  Weise  kamen  die  meisten  der  heute  in  Museums-  oder  Privat- 
besitzbefindlichen alten  Skulpturen  aus  den  Kirchen  heraus,  bis  reichlich 
spät  die  verdienstliche  Tätigkeit  der  Ämter  für  Denkmalspflege  durch 
Inventarisation  aller  Kirchenschätze  diesem  Zustande  ein  Ende  machte. 

Dies  ist  das  äußere  Schicksal  der  gotischen  Holzfiguren.  Die  glück- 
lichen unter  ihnen  haben  in  den  Museen  einen  dauernden,  in  Privat- 
sammlungen einen  vorläufigen  Ruheplatz  gefunden;  die  große  Zahl  der 
weniger  glücklichen  aber  wandert  im  internationalen  Kunsthandel  ruhe- 
los hin  und  her,  ist  heute  hier  und  morgen  da,  ist  heimatlos,  oft  ungepflegt 
und  dem  vorzeitigen  Verfall  preisgegeben. 

Ganz  wenige  gotische  Bildwerke  nur  stehen  heute  noch  auf  ihrem  ur- 
sprünglichen Platz,  in  dem  für  sie  geschaffenen  Altarschrein  und  geben 
uns  Kunde  von  der  Pracht  und  der  hohen  Kultur  der  mittelalterlichen 
Kirchenausstattungen.  Im  deutschen  Sprachgebiet  sind  die  wichtigsten 
dieser  Beispiele  die  Flügelaltäre  in  St. Wolfgang  im  Salzburgischen,  in 
Blaubeuren,  in  Moosburg  bei  Landshut  in  Niederbayern.  Von  solchen 
in  der  Hauptsache  unberührten  Beispielen  gotischer  Bildschnitzerei  hat 
die  Forschung  auszugehen,  wenn  sie  das  Wesen  der  gotischen  Holzfigur 
erklären  will. 

Eine  gewaltige  Flut  von  Empfindungen  stürzt  über  uns  herein,  wenn 
wir  betrachtend  vor  einen  dieser  mächtigen  Flügelaltäre  treten.  Das 
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Auge,  das  beim  Betreten  der  Kirche  sich  wohhg  dem  Zwiehcht  des 
Langhauses  hingibt,  wird  erschreckt,  geblendet  von  der  Lichtfülle,  die 
im  Chor  den  Altar  umfließt.  Licht  kommt  von  links,  von  rechts,  von 
oben,  Licht  kommt  von  allen  Seiten.  Die  halbkreisförmige  Ausbuchtung 
des  Chors  scheint  nur  gebaut,  um  den  im  Brennpunkt  dieses  Reflex- 
spiegels stehenden  Altar  mit  strahlender  Helle  zu  überschütten.  Und 
all  dieses  Licht  bleibt  hängen  an  den  schmalen  Faltenstegen  der  ver- 
goldeten Gewänder,  an  den  blaßroten  Gesichtern  und  Händen  der 
Schreinskulpturen,  an  den  Kanten  und  Ecken  der  reichornamentierten 
Baldachine,  matter  und  matter  werdend  in  dem  zierlichen  Aufbau  über 
dem  Schrein,  dessen  hochragende  Spitze  wieder  sanft  im  dämmernden 
Halbdunkel  des  Gewölbes  untertaucht. 

Alles  Denken  geht  im  ersten  Augenblick  solchen  Sehens  unter,  nur 
das  Gefühl  bleibt  ernstlich  bemüht,  mit  dem  überwältigenden  Eindruck 
fertig  zu  werden,  ihn  zu  fassen,  zu  entziffern.  Ist  es  die  Pracht  der  reichen 
Vergoldung,  auf  der  das  Licht  funkelt,  ist  es  das  Trugspiel  der  tausend 
Reflexe  in  den  schattenden  goldenen  Falten,  der  Schmelz  der  Farben, 
das  leuchtende  Elfenbein  des  Inkarnats,  das  unergründlich  tiefe  Blau 
an  der  Rückwand  des  Schreins,  ist  es  die  hoheitsvolle  Haltung,  der  tief- 
empfundene Ausdruck  der  Heiligengestalten,  oder  ist  es  der  kühne  Auf- 
bau des  mächtigen  Altars,  was  uns  so  ergreift?  Wie  brausender  Orgel- 
ton erregt  uns  diese  klangvolle  Symphonie  von  Formen,  Farben,  von 
Lichtern,  Schatten,  von  Reflexen. 

Deutlich  schält  sich  bei  eingehender  Betrachtung  eines  Flügelaltars 
die  Vorherrschaft  der  Plastik  aus  dem  reichen  Komplex  der  angewandten 
Hilfsmittel  heraus.  Gab  die  Architektur  den  einheitlichen  Rahmen,  die 
Malerei  der  Flügel  die  wirkungsvolle  Flankierung  des  Schreins,  so  fiel 
der  Plastik  die  Aufgabe  zu,  den  künstlerischen  Gedanken  des  gegebenen 
Themas  deutlich  zu  machen.  Aber  die  plastische  Form  war  nicht 
mehr  wie  bei  der  Steinskulptur  der  eigentliche  Träger  des  Stimmungs- 
charakters, dies  war  vielmehr  die  stark  betonte  malerische  Tendenz 
der  Komposition.  Die  Zuhilfenahme  einer  sorgsam  abgestimmten  Skala 
leuchtender  Farben,  die  reiche  Verwendung  von  Gold,  die  malerische 
Anordnung  des  Ganzen  entkleidete  die  Plastik  ihres  ursprünglich  nur 
räumlichen  Charakters  und  machte  die  Wirkung  der  rein  sinnlichen 
Hilfsmittel  annähernd  zur  Hauptsache. 
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Diese  Zwitterstellung  des  gotischen  Schreinaltars  zwischen  Plastik 
und  Malerei  macht  so  recht  sein  eigentlichstes  Wesen  aus.  Der  fried- 
liche Wettstreit  der  beiden  unvereinbar  scheinenden  Schwester künste 
innerhalb  des  Charakters  eines  einzigen  Kunstwerkes,  dieses  ungemein 
reizvolle  Hin  und  Her,  das  keinem  der  beteiligten  Faktoren  das  Über- 
gewicht läßt  und  schließlich  im  Beschauer  ein  drittes,  neues,  ganz 
und  gar  anders  geartetes,  literarisches  Stimmungsmoment,  zuzeiten  das 
lyrische,  zuzeiten  das  dramatische  Gefühl  erweckt,  all  dies  setzt  zu  seiner 
Entstehung  eine  Atmosphäre  künstlerischer  Hochkultur  voraus,  die 
nach  der  Gotik  in  keinem  späteren  Jahrhundert  mehr  so  einheitlich 
den  Volkswillen  beseelte. 

Was  für  den  gotischen  Schnitzaltar  als  Ganzes  gilt,  trifft  in  vollem 
Umfang  auch  für  die  gotische  Einzelfigur  zu.  Seltsamerweise  schadet 
diesen  Bruchstücken  großer  Kompositionen  ihre  heutige  Isolierung  viel 
weniger  als  man  annehmen  sollte,  wenn  sie  nur  einigermaßen  ver- 
nünftig aufgestellt  sind.  Sie  stellen,  wie  ein  Tafelbild,  ein  in  sich  ab- 
geschlossenes Ganzes  dar,  das  gut  als  Einzelwesen  bestehen  kann,  weil 
es  alle  Schwingungen,  alle  Reize  seiner  ursprünglichen  Umgebung  mit 
in  sich  trägt  und  ausstrahlt.  Dazu  kommt,  daß  die  ihnen  mit  auf  den 
Weg  gegebene  malerische  Tendenz  mithilft,  die  Spuren  des  Alters  an 
ihrer  Oberfläche  nicht  störend  sondern  verschönernd  wirken  zu  lassen, 
und  daß  selbst  fragmentierte  Stücke,  wenn  sie  nur  von  einer  glättenden 
Restaurierung  verschont  geblieben,  reine  Freude  erwecken. 

Es  liegt  nahe,  beim  Betrachten  einer  guterhaltenen  gotischen  Holz- 
figur den  Hauptbestandteil  ihres  Wesens  in  der  farbigen  Erscheinung 
zu  suchen.  So  sehr  haben  die  Gotiker  es  verstanden,  ihren  Werken  sinn- 
liche Reize  zu  verleihen,  so  sehr  wirkt  heute  noch,  nach  reichlich  vier- 
hundert Jahren,  die  außerordentliche  Sorgfalt,  mit  der  die  Oberfläche 
dieser  Bildwerke  bearbeitet  wurde,  auf  den  empfindsamen  Beschauer 
nach.  Alles  was  der  gotische  Maler  und  Bildschnitzer  an  kostbaren  De- 
korationsmitteln zur  Verfügung  hatte,  verwandte  er  zur  Verschönerung 
seiner  Bildwerke:  einen  spiegelglatt  geschliffenen,  elfenbeinfarbenen 
Kreidegrund,  das  leuchtende,  in  dicke  Folien  geschlagene  Blattgold, 
das  feinste  Himmelblau,  das  feurigste  Mennigrot,  ein  tiefes  Braun,  ein 
sattes  Grün,  das  zarteste  Rosa,  das  je  ein  Künstler  auf  die  Wangen 
seiner  Figuren  gehaucht  hat.  Jedes  Stück  der  Oberfläche  ist  mit  einer 
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Liebe,  mit  einem  Eifer  behandelt,  als  gälte  es,  einen  kostbaren  Edel- 
stein durch  hundertfältigen  Schliff  zum  Funkeln  zu  bringen. 

Trotzdem  wäre  es  fehlerhaft,  über  dem  Glanz  und  der  Schönheit 
der  farbigen  Oberfläche  die  plastische  Form  der  gotischen  Bildwerke 
zu  unterschätzen.  Man  ist  versucht  es  zu  tun,  so  bestechend  ist  die 
Wirkung  von  Gold  und  Farbe.  Aber  was  wäre  die  schönste  Vergoldung 
auf  einer  formlosen  Gewandmasse,  was  die  schönste  Farbe  auf  einem 
stümperhaft  modellierten  Gesicht?  Nur  das  harmonische  Zusammen- 
wirken der  beiden  Künste,  der  Plastik  und  der  Malerei,  erzeugt  die  ab- 
geklärte, durch  und  durch  künstlerische  Wirkung,  die  den  gotischen 
Bildwerken  eigen  ist.  Die  gotische  Holzfigur  ohne  Bemalung  ist  in  den 
meisten  Fällen  ein  unvollkommenes  Kunstwerk,  aus  dem  einfachen 
Grunde,  weil  die  plastische  Lösung  dieser  Skulpturen  von  allem  Anfang 
an  auf  die  spätere  Bemalung  Bedacht  hatte.  Nur  wenige  Ausnahmen 
gibt  es  von  dieser  Regel.  So  die  Skulpturen,  die  meist  aus  Eichenholz 
geschnitzt  an  kirchlichen  Möbeln,  Chorgestühlen  und  Pulten  ihren 
Platz  fanden  und  einzelneWerke  spätgotischer  Bildschnitzer,  darunter 
an  erster  Stelle  viele  doch  nicht  alle  ArbeitenTilman  Riemenschneiders. 
Gerade  vor  den  nichtbemalten  Skulpturen  Riemenschneiders,  die  bis 
ins  kleinste  Detail  vollendet  ausgearbeitet  und  reich  mit  ornamentalen, 
ins  Holz  geschnittenen  Ziermotiven  ausgestattet  sind,  wird  es  klar,  daß 
die  über  wiegende  Mehrzahl  aller  anderenHolzbildwerke,  derenFormen- 
gebung  mehr  aufs  große  Ganze  als  ins  Detail  geht,  bemalt  gewesen  sein 
mußte.  Erst  Riemenschneider  hat  in  größerem  Ausmaße  das  Holz  seiner 
Bildwerke  als  Material  zum  Selbstzweck  erhoben,  während  es  für  die 
allermeisten  anderen  Künstler  zur  Zeit  der  Gotik  ausschließlich  Mittel 
zum  Zweck  war. 

Fragt  man  nun  nach  dem  Stoffkreise,  den  die  gotischen  Holzskulp- 
turen im  Rahmen  der  gesamten  Kunstgeschichte  umschließen,  so  darf 
man  mit  annähernder  Sicherheit  behaupten,  daß  sie  in  der  Frühzeit 
das  lyrische,  in  der  Spätzeit  das  dramatische  Thema  mit  seltener  Klarheit 
im  Bereich  der  bildenden  Kunst  behandeln.  Lyrisch,  weil  der  Eindruck, 
den  sie  vermitteln,  trotz  der  ihnen  so  reichlich  mit  auf  den  Weg  ge- 
gebenen sinnlichen  Reizmittel,  letzten  Endes  literarisch  abstrakt  bleibt, 
weil  die  beharrliche  Ruhe,  das  grenzenlose  Insichgekehrtsein  der  Mehr- 
zahl aller  frühen  Holzbildwerke  ihre  künstlerische  Stärke  ist,  weil  die 


Einleitung 


Gebundenheit  der  Form,  das  taktvolle  Gleichgewicht  des  Vortrags, 
selbst  bei  erstaunlich  tragischen  Darstellungen  nie  bis  zur  Grenze  des 
Verletzenden,  geschweige  denn  Abstoßenden  vorgetragen  wird.  Dem- 
gegenüber zeigen  die  letzten  Spätwerke  eine  dramatische  Erregtheit, 
das  Schauspiel  einer  in  unaufhörlicher  Bewegung  begriffenen,  alle 
Schranken  durchbrechenden  Form,  die  vor  keiner  Übertreibung  zu- 
rückschreckt und  die  dort,  wo  sie  sich  am  wildesten  gebärdet,  am 
überzeugendsten  wirkt.  Zwischen  diesen  zwei  Polen  der  Entwicklung 
liegt  mit  epischer  Breite  behaglich  ausgeführt  die  von  bürgerlicher 
Konvention  nicht  unbeeinflußte  Masse  des  Kunstguts  der  mittleren 
und  späteren  Epoche.  Alle  Werke  aber  umgibt  wie  ein  Geschenk  aus 
einer  anderen,  glücklicherenWelt  der  unbeschreibliche  Zauber  der  an 
sie  verschwendeten,  sinnlichen  Reizmittel.  Sie  packen,  sie  entzücken 
den  Beschauer,  gleichviel  ob  er  ihnen  verständnisvoll  oder  verständnis- 
los gegenübersteht.  Sie  sind  Kunstwerke,  die  trotz  des  engen,  oft  bürger- 
lichen Ideenkreises,  dem  sie  entstammen,  für  alle  Zeiten  ihren  bevor- 
zugten Platz  im  klassischen  Skulpturenbestand  behaupten  werden. 


1. 

Allgemeines  über  die 

Technik  der  gotischen  Holzfigur 

Wesen  und  Technik  der  gotischen  Holzfigur  hängen  inniger  zu- 
sammen, als  man  schlechthin  glauben  möchte.  Es  ist  kein  Zufall, 
daß  in  der  gotischen  Periode  gerade  das  Holz  als  Material  für  die  Ausfüh- 
rung der  kirchlichen  Skulpturen  allen  anderenWerkstoffen  vorgezogen 
wurde.Wenn  auch  rein  praktische  Erwägungen  mit  ein  Hauptgrund  da- 
für waren,  daß  das  Holz  als  Altarbaustoff  immer  ausschließlicher  zur  Ver- 
wendung gelangte,  so  sind  in  der  Gotik  doch  ohne  allen  Zweifel  auch 
ideelle  Gründe  hierfür  maßgebend  gewesen.  Am  vordringlichsten  war 
zweifellos  der  Umstand,  daß  eine  so  sorgfältig  ausgeführte  Bemalung 
und  Vergoldung,  wie  sie  die  gotischen  Holzskulpturen  erhielten,  eine 
dem  Tafelgemälde  analoge  Unterlage  erforderte.  Wieder  der  Stein  noch 
der  gebrannte  Ton  boten  auch  nur  annähernd  die  Vorteile,  die  dem 
.geschmeidigen,  porösen  Lindenholz  als  Unterlage  für  den  Malgrund 
eigen  waren.  Das  geringe  Gewicht  des  Holzes  kam  gleichermaßen  den 
praktischen  wie  den  ideellen  Erwägungen  entgegen.  Die  Skulpturen, 
die  in  dem  kühnen  Aufbau  eines  gotischen  Schreinaltars  ihren  Platz 
fanden,  und  mehr  noch  die  beweglichen  Andachtsbilder  durften  ein 
großes  körperliches  Gewicht  keinesfalls  haben.  Dieser  materiellenÜber- 
legung  stand  eine  rein  geistige  Empfindung  eng  zur  Seite.  Was  lag  näher, 
als  diese  tänzelnden,  im  wahrsten  Sinne  des  Wortes  entlasteten,  welt- 
entrückten gotischen  Heiligengestalten,  die  den  abstrakten  Eindruck 
einer  durch  und  durch  geistigen  Unkörperlichkeit  erweckten,  auch 
materiell  aus  einem  leichten  Stoff  zu  formen?  Ja,  in  manchen  Fällen 
wurde  diese  beziehungsreiche  Gewichtslosigkeit  durch  ungewöhnlich 
starke  Aushöhlung  der  Skulpturen  so  weit  vorgetrieben,  daß  von  dem 
als  Werkstoff  verwendeten  Holz  nahezu  nichts  mehr  übrig  blieb,  daß 
die  ganze  Skulptur  tatsächlich  nur  mehr  Malerei  auf  einer  überraschend 


Das  Holz  als  Werkstoff.  Die  Bemalung 


Abb.  1.  Niederbayerischer  Meister,  Anfang  des    13.  Jahrhunderts. 
Zwei  Apostel.  Stukko.  Schloß  Trausnitz  bei  Landshut,  Schloßkapelle. 


dünnen  Holzschicht  war,  mit  Sorgfalt  geschmückte  tausendfach  be- 
tonte Oberfläche,  Grenze,  Peripherie,  Rand,  Ende  alles  dessen,  was  man 
unter  dem  Begriff  Plastik  zu  verstehen  gewohnt  ist. 

Materiell  betrachtet  bot  die  Verwendung  von  Holz  den  anderen 
Werkstoffen  gegenüber  in  erster  Linie  den  Vorteil,  daß  man  in  ihm  die 
gewagtesten  Unterschneidungen  ohne  Gefahr  ausführen  konnte,  dann 
war  es  wesentlich  wohlfeiler  als  Stein  und  war  mit  viel  weniger  Mühe 
und  Zeitaufwand  als  dieser  zu  verarbeiten.  Diesen  zahlreichen  Vorteilen 
standen  als  möglicherweise  eintretende  Nachteile  nur  zwei  schlechte 
Eigenschaften  des  Holzes  gegenüber:  Das  Reißen  der  noch  nicht  ge- 
nügend ausgetrockneten  Stellen  und  die  Gefahr  der  Zermürbung  durch 
den  Holzwurm.  Sonst  war  es  als  Werkstoff  ideal,  kam  durch  seine  weiche 
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Das  Holz  als  Werkstojf 


Abb.  2.    Niederbayerischer  Meister,   Ende  des 

14.  Jahrhunderts.  St.Matthäus.  Gebrannter  Ton. 

Kalchreuth  bei  Nürnberg,  Kirche. 


Abb.  3.    Niederbayerischer  Meister,   Ende  des 

14.  Jahrhunderts.  St.  Andreas.  Gebrannter  Ton. 

Kalchreuth  bei  Nürnberg,  Kirche. 


Beschaffenheit  der  in  kühnem  Anlauf  rasch  konzipierenden  Hand  des 
Bildschnitzers  entgegen  und  ermöglichte  die  Verwirklichung  jeder  nur 
denkbaren  Formengebung. 

Über  den  Grund  und  den  Zweck  der  Bemalung  der  überwiegenden 
Mehrzahl  aller  goti  sehen  Holzbild  werke  gleich  hier  ins  klare  zu  kommen , 
scheint  unerläßlich.  Es  wird  in  vielenWerken  und  Aufsätzen  seit  langer 
Zeit  mit  Eifer  darüber  gerechtet,  ob  und  warum  fast  alle  mittelalter- 


Das  Holz  als  Werkstoff 


Abb.  4.    Niederbayerischer  Meister,  Ende  des  14.  Jahrhunderts. 
Apostelkopf.  Gebrannter  Ton.  Aus  Landshut.  München,  Privatbesitz. 

liehen  Holzbildwerke  farbig  ausstaffiert  waren.  Die  einfachste  und  einzig 
praktischeBejahung  dieser  Frage,  nämlich  dieBetonung  der  Notwendig- 
keit, daß  innerhalb  eines  farbig  ausgemalten  Kirchenraumes  mit  bunten 
Glasfenstern  jegliches  Detail  der  Ausstattung,  an  erster  Stelle  der  Altar, 
harmonisch  eingestimmt  werden  mußte,  wird  seltsamerweise  vor  einer 
Reihe  von  weniger  wesentlichen  Gründen,  vorab  solcher  liturgischer 
Art,  des  öfteren  in  den  Hintergrund  gestellt.  Es  wird  vollständig  über- 
sehen, daß  eine  gotische  Holzfigur,  und  wenn  sie  noch  so  groß  und  bedeu- 
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Abb.  5.  Regensburger  Meister,  um  1360.  Muttergottes  (Teilansicht).  Stein.  Aus  Straubing. 

München,  Nationalmuseum. 
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Das  Hilfsmodell 


tend  ist,  immer  nur  ein  Teilstück  einer  überaus  komplizierten  Kirchen- 
ausstattungwar,einsclimückenderBestandteil  einer  wohldurchdachten, 
bis  ins  kleinste  Detail  festgelegten  Innenarchitektur.  Die  Frage,  warum 
gerade  die  Holzskulpturen  des  Mittelalters  meist  bemalt  waren,  eine 
Frage,  die  stets  auch  mit  dem  Hinweis  auf  die  gleichartigen  Gepflogen- 
heiten der  alten  Kulturvölker  beantwortet  wird,  ist  im  Grunde  daher 
falsch,  zum  mindesten  schief  gestellt.  Denn  in  Wahrheit  kann  es  gar 
nicht  zur  Debatte  stehen,  ob  es  vorteilhaft,  notwendig  und  künstlerisch 
richtig  sei,  geschnitztes  Holz  zu  bemalen,  da  dies  einer  völligen  Ver- 
kennung der  Tatsachen,  der  Auftischung  eines  Problems  gleichkommt, 
das  in  den  Tagen  der  Gotik  nicht  bestanden  hatte.  Der  tatsächliche 
Vorgang  war  vielmehr  der,  daß  im  Mittelalter  die  farbige  Ausstattung 
der  Innenräume  einem  allgemein  anerkannten  Zeitideal  entsprach,  und 
daß  die  Frage  für  die  Raumkünstler  einzig  nur  die  sein  konnte,  aus 
welchem  Material  am  vorteilhaftesten  das  Gerüste,  die  Unterlage  dieser 
farbigen  Ausstattung  herzustellen  sei.  So  verfiel  man  auf  das  für  diesen 
Zweck  am  besten  geeignete  Holz,  das  als  Werkstoff  für  die  gotische 
Schreinskulptur  immer  nur  Mittel  zum  Zweck  war.  Von  diesem  Stand- 
punkte aus  will  die  reiche  Auswahl  der  auf  uns  gekommenen  mittel- 
alterlichen Holzbildwerke  auch  betrachtet  sein. 

Trotz  der  klar  umgrenzten  Sonderstellung,  die  der  gotischen  Holz- 
bildhauerei im  Rahmen  der  mittelalterlichen  Plastik  zukommt,  hängt 
sie  unzertrennbar  mit  der  gleichzeitigen  plastischen  Produktion  inTon, 
Stein  und  Bronze  zusammen.  So  deutlich  sich  die  Bildwerke  dieser  ver- 
schiedenen Techniken  auch  äußerlich  unterscheiden,  das  Band,  das  sie 
innerlich  verknüpft,  ist  unzertrennbar  stark.  Man  tut  daher  gut,  die 
gotische  Holzplastik  nicht  nur  für  sich  allein  sondern  stets  in  ihrem 
Zusammenhang  mit  der  gesamten  Plastik  der  gleichen  Periode  zu  be- 
trachten. 

Das  Primäre  in  der  plastischen  Kunst  war  von  jeher  das  Tonmodell. 
Ob  ein  Bildhauer  ein  Werk  in  Stein,  in  Holz,  in  Bronze,  in  Alabaster 
oder  sonst  in  irgendeinem  Material  ausführen  wollte,  die  erste  Arbeit 
war  stets  die  Herstellung  einer  flüchtigen  Skizze  in  weichem  Ton  oder  in 
Plastellin.  Fast  immer  folgte  di  esem  ersten  Entwurf  dann  die  Ausführung 
eines  bis  ins  kleinste  Detail  durchgebildeten  Modells,  das  häufig  die 
natürliche  Größe  des  zu  schaffenden  Bildwerkes  hatte,  zuweilen  jedoch 
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Abb.  6.    Fränkischer  Meister,  um  1350.  Muttergottes  (Teilansicht).    Stein.  Aus  Schweinfurt. 

Nürnberg,  Germanisches  Museum. 
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Das  Hilfsmodell.  Die  Werkstätte 


auch  in  kleinerem  Maßstabe  ausgeformt  wurde.  Zur  Herstellung  von 
Bildwerken  in  Bronzeguß  war  ein  Modell  in  natürlicher  Größe  uner- 
läßlich, da  der  Guß  nach  diesem  Modell  vorgenommen  werden  mußte. 
Auch  zur  Ausführung  der  Steinbildwerke  war  ein  gleich  großes  Ton- 
modell, an  dem  man  beliebige  Punkte  abmessen  und  auf  den  Stein  über- 
tragen konnte,  sehr  von  Nutzen.  Bei  diesen  zwei  Techniken  steht  also 
die  Notwendigkeit  des  Tonmodells  außer  allem  Zweifel.  Ähnlich  ver- 
hält es  sich  bei  der  Holzplastik.  Es  ist  ein  weitverbreiteter  Irrtum,  daß, 
wie  immer  wieder  erzählt  wird,  alle  gotischen  Holzskulpturen  ohne  jede 
Vorlage,  ohne  das  unentbehrliche  Hilfsmittel  des  Modells,  frischweg 
aus  dem  nächstbesten  Holzblock  herausgehauen  seien.  Wer  dem  künst- 
lerischen Schaffensprozeß  des  Bildhauers  einigermaßen  verständnisvoll 
gegenübersteht,  wird  einer  solchen  verallgemeinernden  Erzählung  nie- 
mals ernstlich  Glauben  schenken  können.  Gewiß  mag  es  in  vielen 
Einzelfällen  möglich  sein,  daß  weniger  sorgfältig  geschnitzte  Skulp- 
turen nur  nach  einer  flüchtigen  Zeichnung  oder  direkt  frei  aus  der 
Erinnerung  an  ein  berühmtes  Vorbild  gearbeitet  wurden;  die  Regel  wird 
jedoch  auch  in  der  Holzplastik  gewesen  sein,  daß  der  ausführende 
Künstler  seinWerk  einer  vorher  selbstverfertigten  Ton-  oder  Holzskizze 
oder  gar  einem  mit  aller  Sorgfalt  in  kleinem  Maßstabe  gearbeiteten  Hilfs- 
modell nachschuf.  Es  ist  undenkbar,  daß  gerade  die  größten  Kunstwerke 
der  gotischen  Holzbildhauerei  so,  um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen,  die 
Schreinfiguren  des  Pacheraltars  in  St. Wolfgang,  ohne  vorherige  Her- 
stellung genauer  Modelle  inTon  oderHolz  in  Angriff  genommen  wurden. 
Eine  derart  bis  ins  Kleinste  vollendete,  sinnreich  erdachte  Komposition 
mußte  vor  ihrer  endgültigen  Ausführung  gewissenhaft  durch  Proben 
vorbereitet  werden,  sie  erforderte  zahlreiche  zeichnerische  Entwürfe  des 
leitenden  Meisters  und  ein  wenn  auch  kleines,  so  doch  vollständig  durch- 
gebildetes plastisches  Modell ').  Schon  praktische  Gründe  verlangten  das 
Vorhandensein  einer  Modellskizze,  um  die  Arbeit  der  Ausführung  sinn- 
voll unter  die  Werkstattgenossen  verteilen  zu  können.  An  Hand  dieses 
Modells  erfolgte  die  Zuweisung  der  Teilarbeiten  an  die  Gehilfen  inner- 
halb einer  kirchlichen  Werkstätte.  Den  Aufbau  des  Altars,  Predella, 

')  Zum  mindesten  war  von  jedem  Flügelaltar  vor  der  Inangriffnahme  der  Arbeit  eine  genaue  Federzeichnung, 
„Visierung",  vorhanden;  diese  Visierung  wird  in  nahezu  allen  Verträgen  über  Altarwerke  verlangt.  Vgl.  Loßnitier, 
Veit  Stoß,  Leipzig  1912,  Tafel  55. 
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Abb.  7.  Rheinischer  Meister,  um  1360,  Muttergottes. 
Alabaster.  Würzburg,  Luitpoldmuseum. 


15 


Das  Hilfsmodell 


Abb.  8.  Belgischer  Meister,  um  1550. 

Muttergottes.  Stein. 

Köln,  Sammlung  Leo  Kirch,  ■t 


Abb.  9.  Belgischer  Meister,  um  1550. 

Muttergottes.  Stein. 

Köln,  Sammlung  Leo  Kirch.  •}• 


Schrein,  die  Rahmen  der  Flügel  fertigte  der  Schreiner,  damals  Kistler 
genannt.  Vom  figürlichen  Schmuck  erhielten  die  mindergeschulten 
Kräfte  die  nebensächlichen  Arbeiten,  die  besseren  Gehilfen  wichtigere 
Teile  des  Altarschreines  zugewiesen,  während  sich  der  Meister  die  per- 
sönliche Ausführung  der  Hauptgruppe,  der  Figuren  des  Schreines,  vor- 
behielt. War  der  Meister  selbst  nicht  Bildschnitzer  sondern  Maler,  so 
führte  der  Altgeselle  die  plastischen  Hauptarbeiten  aus.  Zu  der  Schrein- 
gruppe, die  den  künstlerisch  wichtigsten  Bestandteil  eines  Flügelaltars 
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Abb.  10.  Nürnberger  Meister,  um  1400.  St.  Bartholomäus.  Gebrannter  Ton. 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Wilm,  Gotische  Ilolzfigur. 
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Abb.  11.  Niederbayerischer  Meister,  um  1400.  Kopf  einer 
Heiligen.  Gebrannter  Ton.  München,   Privatbesitz. 


ausmachte,  die  das  Jahr  über  den  Bücken  der  gläubigen  Menge  ver- 
borgen war  und  nur  an  hohen  kirchhchen  Festtagen,  wenn  der  Altar  ganz 
geöffnet  wurde,  bewundert  werden  konnte,  wird  stets  vor  Beginn  der 
Arbeit  ein  Modell  vorhanden  gewesen  sein.  Eher  galt  es,  etwas  Neues, 
noch  nie  Dagewesenes  zu  schaffen,  hier  konnte  man  sein  ganzes  Können 
zeigen,  seine  besten  Gedanken  zum  Ausdruck  bringen,  kurz  seine  ganze 
künstlerische  Kraft  einsetzen.  Auch  den  Reliefs  der  Innenflügel,  die  bei 
geöffnetem  Schrein  sichtbar  wurden  und  daher  mit  dem  Inhalt  des 
Schreins  künstlerisch  zusammengehen  mußten,  wandte  sich  alle  Sorg- 
falt des  Bildschnitzers  zu.  Auch  sie  sind  häufig,  wie  der  Schreininhalt 
selbst,  eigenhändige  Arbeiten  des  Werkstattoberhauptes.  Der  übrige 
plastische  Schmuck  eines  Schreinaltars,  die  oft  zahlreichen  kleineren  Fi- 
guren im  Aufbau,  sind  in  der  Regel  Werkstattarbeiten,  Schöpfungen  von 
mehr  oder  weniger  geschickten  Gehilfen,  die  den  Meister  bei  der  Erledi-'' 
gung  seiner  Aufträge  unterstützten.  Für  ihre  Arbeit,  die  zum  großen  Teil 
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Abb.  12.  Niederbayerischer  Meister,  um  1400.  Kopf  einer  ster- 
benden Maria.  Gebrannter  Ton.  Schweinfurt,  Privatbesitz. 


schematischer  Natur  war,  mufite  die  Werkstatt -Tradition  Richtschnur 
und  Endzweck  sein.  Sie  benutzten  als  Vorbilder  für  ihre  Skulpturen 
immer  wieder  die  Risse  oder  Abgüsse  von  früher  schon  in  der  gleichen 
Werkstätte  hergestellten  Bildwerken  und  gaben  ihnen,  je  nach  ihrem 
Können,  durch  Variation  der  Motive  eine  mehr  oder  weniger  persönliche 
Note. In  jeder  Werkstätte  war  einmal  ein  Christus  am  Kreuz,  eine  Mutter- 
gottes mit  Kind,  ein  Auferstehungschristus,  eine  schmerzhafte  Maria  und 
die  übrige  lange  Reihe  der  Andachtsbilder  ausgeführt  worden.  An  diese 
früheren  Arbeiten,  von  denen  Skizzen  in  Holz  oder  Ton,  Abgüsse  in  Gips 
oder  wenigstens  Federzeichnungen  aufbewahrt  wurden,  knüpften  die 
Gehilfen  bei  der  Ausführung  ihrer  Bildwerke  an.  Der  Meister  selbst, 
der  sein  Können  und  seine  Künstlerschaft  ständig  weiterentwickelte, 
änderte  und  verbesserte  seine  Formensprache  bei  jedem  neuen  Werk 
und  hielt  dadurch  auch  die  Fortentwicklung  seiner  Mitarbeiter  im  Fluß. 


Die  Werkstütte 


ism^i^»^. 


ammm^ism 


Abb.  13.  Niederbayerischer  Meister,  um  1400. 

Apostelkopf.   Gebrannter  Ton.  Schweinfurt, 

Privatbesitz. 


Abb.  14.   Niederbayerischer  Meister,  um  1400. 

Apostelkopf.    Gebrannter  Ton.    Schweinfurt, 

Privatbesitz. 


So  ungefähr  haben  wir  uns  den  Betrieb  einer  kirchhchen  Kunstwerk- 
stätte zur  Zeit  der  Gotik  vorzustellen.  Alles  war  durch  Zunftgesetze 
geregelt,  und  wer  einige  der  vielen  erhaltenen  Verträge')  über  die  Be- 
stellung von  Schreinaltären  durchliest,  wird  sich  wundern,  mit  welcher 
Genauigkeit  darin  auf  jede  Kleinigkeit  Bedacht  genommen  wurde.  Es 
war  dem  ausführenden  Meister  nicht  nur  die  genaue  Größe  des  Altars 
und  seiner  Bekrönung  vorgeschrieben,  er  mußte  sich  von  vornherein 
auf  ein  festvereinbartes  Programm  über  das  Thema  seines  Werkes  ver- 
pflichten. So  ziemlich  alles  bestimmte  der  kirchliche  Auftraggeber.  Die 
Darstellung  im  Schrein  mit  der  genauen  Anzahl  der  dazu  verwendeten 
Figuren,  die  Themata  für  die  Innen-  und  Außenflügel,  die  Namen  der 
im  Aufbau  des  Altars  aufgestellten  Heiligengestalten,  den  Inhalt  der 
Predella,  die  Wahl  der  Farben,  der  Vergoldung,  des  Silbers.  Schließlich 

')  Vgl.  den  Vertrag  über  den  Grieser  Altar  von  Michael  Fächer  1471,  siehe  Anhang. 

Vgl.  den  Vertrag  über  den  Fronaltar  in  St.  Martin  zu  Colmar  1462,  Woltmann,  Rep.  f.  Kunstwissenschaft  11. 

Seite  152. 
Vgl.  Schütte,  Der  schwäbische  Schnitzaltar,  Straßburg  1907,  Seite  62. 
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Abb.  15.  Meister  derThorner  Maria,  um  1410.  St.  Elisabeth. 
Kalkstein.  Bremen.  Dom. 
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Abb.  16.  Regensburger  Meister,  um  1400.  St.  Agnes. 
Kalkstein.  München,  Sammlung  Oertel. 
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Die  Werkstätte 


mußte  sich  der  Meister  noch  verpflichten,  die  allerbesten  Farben  und 
das  reinste  Blattgold  zu  verwenden,  mußte  für  die  jahrelange  Dauer- 
haftigkeit seiner  Arbeit  garantieren  und  die  Zusicherung  geben,  alle 
etwa  an  der  Bemalung  und  Vergoldung  sich  zeigenden  Schäden  kostenlos 
wieder  auszubessern.  Eine  Summe  von  Vorschriften  und  Verpflichtungen 
also,  aus  denen  heraus  sich  auch  die  außerordentliche  Sorgfalt,  mit  der 
die  gotischen  Bildwerke  geschnitzt,  bemalt  und  vergoldet  wurden  und 
ihre  in  manchen  Fällen  märchenhafte  Widerstandsfähigkeit  gegen  den 
Zahn  der  Zeit  erklären  läßt. 
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2. 

Ton-,  Stein- und  Bronzeplastik 

Da  die  gotische  Holzbildhauerei  sich  unmittelbar  aus  der  romani- 
schen Plastikherausgebildet  hat,  ist  es  um  das  Wesen  der  gotischen 
Bildwerke  klar  abgrenzen  zu  können  nötig,  sich  die  Formensprache  der 
romanischen  Periode  vor  Augen  zu  halten.  In  stilistischer  wie  auch  in 
technischer  Hinsicht  ergeben  sich  bei  diesem  Vergleich  wertvolle  Auf- 
schlüsse. Für  die  gotische  Holzplastik  war  eine  technische  und  formale 
Grundlage  in  dem  Vorhandensein  der  romanischen  Holzskulpturen  ge- 
geben; sie  waren  Basis,  Anregung  und  Vorbild  für  eine  neue  plastische 
Kunst  zugleich. 

Vergegenwärtigt  man  sich  die  frühesten  Anfänge  der  romanischen 
Bildnerkunst,  deren  Formensprache  sich  aus  der  Kleinkunst,  dem  Gold- 
schmiedehandwerk, entwickelt  hat  und  deshalb  geraume  Zeit  rein  orna- 
mentale Reliefkunst  bleibt,  so  wird  auch  technisch  die  Linie,  die  von 
der  romanischen  Periode  zur  Frühgotik  und  von  da  zur  Spätgotik  läuft, 
deutlich.  In  der  romanischen  Zeit  streng  abstrakte,  zeitweise  rein  orna- 
mentale Reliefkunst,  in  der  Frühgotik  das  Erwachen  des  dreidimen- 
sionalen, plastischen  Raumgefühles,  in  der  Hochgotik  die  berauschende 
Freude  an  allen  raumgebenden,  körperhaften  Formen  und  Mitteln,  in 
der  Spätgotik  zuerst  eine  gebundene,  dann  eine  wildentfesselte,  fast 
barocke  Sinnlichkeit  aller  Ausdrucksmittel.  Geistiger  Inhalt,  formale 
Bewältigung  und  Technik  der  Kunstwerke  halten  in  allen  Stilperioden 
in  wunderbarem  Ebenmaß  miteinander  gleichen  Schritt. 

Das  Ideal  der  frühromanischen  Bildnerkunst  ist,  materiell  in  der 
Fläche  zu  stehen  und  ideell  plastisch  zu  wirken,  dabei  geht  die  Ge- 
bundenheit der  Form  dem  Bildhauer  über  alles.  Selbst  bei  freiplastischen 
Werken  werden  einwandfreie  Ansichten  von  allenSeiten  nicht  bewältigt, 
wohl  auch  nicht  gesucht,  nur  die  Frontal-  und  die  reinen  Profilansichten 
der  Skulpturen  geben  harmonische  Bilder. 
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Ton-  und  Holzplastik.  Steinbildwerke 


Abb.  20.  Regensburger  Meister,  um  1420.  Muttergottes. 
Stein.  (Aus  Kehlheim.)    Köln,  Sammlung  Leo  Kirch.  •}- 


Die  Formensprache  der  romanischen  Bildwerke  ist  so  durch  und 
durch  abstrakt,  daß  sie  sich  in  allen  Techniken  annähernd  gleich  bleibt. 
Im  Stein,  im  Stukko,  in  der  Bronze,  im  Holz  finden  wir  die  gleichen 
Formen,  die  gleiche  kubische  und  lineare  Lösung  aller  Raumprobleme. 
Erst  mit  dem  Beginn  der  Gotik  scheiden  sich  die  verschiedenenTech- 
niken  formal  deutlicher,  und  man  kann  erkennen,  wie  sie  gegenseitig 
Einfluß  aufeinander  gewinnen.  Viel  mehr  noch  als  die  Steinplastik  hat 
die  gotische  Tonplastik  entscheidenden  Einfluß  auf  die  formale  Ge- 
staltung der  gleichzeitigen  Holzbildnerei  ausgeübt.  Dieser  Einfluß  geht 
oft  so  weit,  daß  gleichzeitige  Ton-  und  Holzskulpturen  sich  in  ihrem 
Aussehen  viel  stärker  ähneln  als  etwa  Stein-  und  Tonskulpturen,  deren 
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Ton-  und  Holzplastik.  Steinbildwerke 


Abb.  21.   Französischer  Meister  (Amiens),  um  1400.  Engelskopf. 
Kalkstein.  München,  Sammlung  Oertel. 


materielle  Verwandtschaft  doch  im  Grunde  viel  tiefer  geht.  Rein  tech- 
nische Dinge  tragen  hieran  die  Schuld.Ton  und  Holz  gleichen  einander 
als  Material  vor  allem  in  der  Möglichkeit  der  raschen  Bearbeitung.  An 
Hand  eines  praktischen  Beispieles  ist  diese  Tatsache  leicht  glaubhaft 
zu  machen.  Die  Mühelosigkeit,  mit  der  durch  den  Druck  zweier  Finger 
etwa  die  Grund  form  einer  Haarsträhne  aus  weichem  Tongeformtwerden 
kann,hatvielGemeinsames  mit  derEleganz,mit  der  das  scharfgeschliffene 
Flacheisen  in  drei  oder  vier  Gängen  die  gleiche  Form  aus  dem  geschmei- 
digen Lindenholz  herausschneidet.  Die  stilisierte  Zeichnung  der  Haare, 
die  der  gotische  Tonbildner  in  wohldurchdachten  Kurven  rasch  mit 
dem  spitzen  Modelliereisen  in  die  Grundform  der  Haarsträhne  ein- 
zeichnete, mußte  der  Holzbildhauer  mit  dem  scharfen  Geißfuß  ins  Holz 
eingraben.  Das  erforderte  große  technische  Geschicklichkeit,  aber  es 

27 


Ton-  und  Holzplastik.  Steinbildwerke 


war,  ähnlich  wie  beim  Ton,  das  Werk  weniger  Minuten,  während  der 
spröde  Stein  eine  viel  sorgfältigere,  bedächtigere  Behandlung  erforderte. 
Diese  raschere,  mehr  skizzenhafte  Behandlung  von  Ton  und  Holz  hat 
zur  Folge,  daß  vor  allem  in  der  Frühzeit  die  gotische  Ton-  und  Holz- 
plastik uns  zuweilen  lebendiger  vorkommt  als  die  gleichzeitige  Stein- 
plastik, trotzdem  alle  drei  Gattungen  von  Bildwerken  aus  der  gleichen 
abstrakten  Formensprache  gebildet  sind  und  trotzdem  die  Mehrzahl 
der  Steinbildwerke  zu  allen  Zeiten  qualitativ  an  der  Spitze  steht.  Von 
dieser  Regel  gibt  es  jedoch  Ausnahmen,  die  verblüffen  und  die  jede 
Theorie  umstoßen.  Es  gibt  gotische  Steinbildwerke  von  so  überragender 
künstlerischer  Qualität,  daß  die  Frage  des  Materials  vollkommen  aus- 
scheidet, da  in  ihnen  künstlerische  Wirkungen  erreicht  sind,  die  nur 
mehr  auf  rein  ideellen  Voraussetzungen  zu  basieren  scheinen.  Ein 
solches  Wunderwerk  ist  der  Kopf  der  Schweinfurter  Muttergottes') 
(Abbildung  6)  im  Germanischen  Museum,  dem  man  als  gleichwertiges 
Beispiel  die  Straubinger  Muttergottes ^)  mit  dem  Rosenstrauch  (Ab- 
bildung 5)  im  Münchener  Nationalmuseum  anfügen  darf.  Ein  Vergleich 
dieser  beiden  Steinbildwerke  mit  einer  künstlerisch  auf  gleicher  Höhe 
stehenden  Holzskulptur,  dem  Johannes  aus  dem  Schlosse  Schülzburg^) 
(Tafel  2^,  8),  jetzt  im  Germanischen  Museum,  zeigt  denn  auch  wie  sehr 
das  Material  in  manchen  Fällen,  allen  Erfahrungen  zum  Trotz,  zur 
Nebensache  werden  kann. 

Bildwerke  aus  gebranntem  Ton  lassen,  sofern  sie  nicht  durch  Ab- 
stoßungen beschädigt  sind,  mitunter  am  reinsten  die  Absichten  der 
gotischen  Formensprache  erkennen.  Die  Steinbildwerke  haben  sich  im 
Laufe  der  Jahrhunderte,  auch  wenn  sie  äußerlich  unbeschädigt  sind, 
stark  durch  Witterungseinflüsse  an  ihrer  Oberfläche  verändert.  Der 
Stein  ist  poröser,  mürber  geworden,  und  bei  dieser  Zersetzung  seiner 
Oberfläche  sind,  auch  bei  Bildwerken,  die  seit  langer  Zeit  nicht  mehr 
im  Freien  aufgestellt  waren,  viele  ursprüngliche  Feinheiten  der  Form 
verloren  gegangen.  Auch  das  Holz  ist  ähnlichen  Veränderungen  aus- 

')   Vgl.  Josephi,    Die  Werke    plastischer  Kunst   im  Germanischen  Nationalmuseum  Nürnberg,  Nürnberg   1910, 
Seite  5. 
Vgl.Wilm,  Mittelalterliche  Plastik  im  Germanischen  Nationalmuseum  zu  Nürnberg,  München  1922,  Seite  19  und 
Tafel  23. 
^)  Vgl.  Halm,  Die  Madonna  mit  dem  Rosenstrauch,  München  1922. 
^)  Vgl.  Baum,  Gotische  Bildwerke  Schwabens,  Augsburg  1921, Tafel  50,  Seite  149. 
VgLWilm,  a.  a.  0., Tafel  10,  11  imd  Seite  54. 
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Abb.  22.  Französischer  Meister  (Verdun),  um  1460.    Muttergottes,  das  Kind 
anbetend.    Kalkstein.    München,  Sammlung  Oertel. 


Ton-  und  Holzplastik,  Steinbildwerke 


gesetzt.  Ist  es  nicht  mehr  durch  die  ursprünghche  alte  Bemalung  ge- 
schützt, so  ist  es  ständig  der  Gefahr  preisgegeben,  daß  sich  infolge  seiner 
mit  dem  Alter  zunehmenden  Weichheit  exponierte  Stellen  bei  der  ge- 
ringsten Reibung,  beim  schwächsten  Druck  in  der  Form  abflachen,  ja, 
bei  abgelaugten  Stücken  ist  in  der  Regel  schon  die  ursprüngliche  Feinheit 
der  Form  gelegentlich  des  Abwaschens  der  Bemalung  verwdscht  worden. 
Die  Mehrzahl  der  abgelaugten  Skulpturen  ist  zudem  noch  mit  einem 
glättenden  Hilfsmittel,  mit  Glaspapier,  übergangen  und  nachher  mit 
Wachs  oder  Schellack  poliert  worden.  Dieser  Prozeß  genügt,  um  einem 
Holzbildwerk  ein  für  allemal  die  Reize  einer  unberührten  Oberflächen- 
form zu  nehmen.  Holzskulpturen,  die  ihre  alte  Bemalung  noch  besitzen, 
sind  häufig,  besonders  in  den  Gesichtern,  durch  ausgebrochene  Stücke 
des  alten  Kreidegrundes  und  die  dadurch  an  der  Oberfläche  entstehenden 
Niveauunterschiede  entstellt.  Nur  ganz  tadellos  erhaltene  Holzbild- 
werke, deren  Bemalung  keinerlei  Beschädigungen  aufweist,  können  sich 
an  Reinheit  der  Erhaltung  der  ursprünglichen  Form  mit  gut  erhaltenen 
Tonbildwerken  messen.  Die  überraschende  Feinheit  in  der  Formen- 
gebung  solcher  Tonskulpturen  gibt  uns  heute  noch  einen  Gradmesser 
für  die  wahren  Absichten  und  Ziele  der  Gotik.  Mit  welch  virtuosem 
Verständnis  für  Ursache  undWirkung,  mit  welch  treffender  Stofflichkeit 
ist  bei  dem  Nürnberger  Tonapostel')  (Abbildung  lo)  das  Gewand  cha- 
rakterisiert; was  für  eine  Summe  von  feinsten  Einzelbeobachtungen 
spricht  aus  den  schönen  Tonköpfen  aus  Straubing,  die  alle  den  Vergleich 
mit  edlen  Schöpfungen  der  Antike  aushalten.  Eine  reiche  Skala  mensch- 
licher Empfindsamkeiten  ist  in  solchen  Kunstwerken  enthalten:  Das 
tiefe  Insichgekehrtsein  auf  dem  Gesicht  der  weiblichen  Heiligen  (Ab- 
bildung 1 1 ),  die  überirdische  Verzücktheit  bei  der  Maria  (Abbildung  12) 
von  einer  Darstellung  des  Marientodes,  das  innige  Mitleid  der  beiden 
Apostel,  die  von  der  gleichen  Gruppe  stammen  (Abbildung  1 3, 1 4),  und 
der  tiefe  sittliche  Ernst,  die  strenge  Gläubigkeit,  die  aus  den  Zügen  des 
Apostelkopfes  ^)  (Abbildung  4)  der  Landshuter  Schule  sprechen.  Solche 
und  ähnliche  Tonbildwerke  müssen  Vorbilder,  Modelle  für  ganze  Bild- 
schnitzerwerkstätten gewesen  sein,  denn  erst  an  Hand  dieser  Schöp- 
fungen, die  technisch  mühelos  aus  dem  weichen  Ton  geformt  sind, 

')  Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.  Seite  50  ff. 

^)  Aus  einer  Serie  von  12  Aposteln,  die  in  einem  vollständig  erhaltenen  Exemplar  in  der  Kirche  zu  Kalchreuth 
bei  Nürnberg  verwahrt  wird. 
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Stein-  und  Holzplastik 


Abb.  23.  Rheinischer  Meister,  15.  Jahrhundert. 

Apostelkopf.  Kupfer  getrieben,  vergoldet.  Köln. 

Künstgewerbemuseum. 


Abb.  24.  Schwäbischer  Meister,  um  1480.  Denk- 
mal   des  Grafen  Jörg  von  Waldburg.    Bronze. 
Waldsee,  Pfarrkirche. 


konnte  ein  Nachbilden  der  gleichen  Darstellungen  in  dem  schwerer 
zu  bearbeitenden  Holz  erfolgen. 

Was  der  gotische  Holzbildhauer  von  der  gleichzeitigen  Steinplastik 
in  erster  Linie  übernommen  hat,  ist  das  Gesetz,  streng  die  einmal  ge- 
gebene oder  frei  gewählte  Blockform  zu  wahren.  In  der  Frühzeit  der 
Gotik  war  die  Innehaltung  dieses  Grundsatzes  schon  deshalb  eine 
Selbstverständlichkeit,  weil  die  Stein-  und  Holzbildhauerei  damals  eng 
miteinander  verknüpft  waren,  ja  oft  von  ein  und  demselben  Meister 
ausgeübt  wurden.  Späterhin  waren  diese  beiden  Kunstsparten  strenger 
geschieden,  und  nur  die  ganz  großen  Meister  der  spätgotischen  Bild- 
schnitzerei haben  gleichzeitig  auch  in  Stein  gearbeitet.  Veit  Stoß,  Gregor 
Erhart,  .Törg  Syrlin,  Tilman  Riemenschneider,  Erasmus  Grasser,  Hans 
Leinberger  sind  Beispiele  hierfür.  Zur  Zeit  der  Spätgotik,  als  die  Bild- 
schnitzerei in  Holz  ihre  höchste  Blüte  erlebte,  entwickelten  dann  einzelne 
Hauptmeister  dieser  Kunst  eine  solche  technische  Virtuosität,  daß  mit 


Stein-  und  Holzplastik. 


demHolz  als  Werkstoff  plastische  Kühnheiten  zurAusführung- gelangten, 
die  man  sich  mit  keinem  anderen  Material,  am  wenigsten  mit  Stein,  hätte 
erlauben  dürfen.  Der  abgeklärten,  statuarischen  Ruhe,  der  streng  ge- 
wahrten Blockform  in  der  Frühzeit  der  gotischen  Steinplastik  steht  die 
wilde  Bewegtheit,  die  zerrissene,  barockisierende  Silhouette  der  spät- 
gotischen Holzplastik  als  Gegenpol  einer  zwei  Jahrhunderte  währenden 
Entwicklung  gegenüber.  Ein  unendlich  langer,  abwechslungsreicher 
Weg  liegt  dazwischen.Was  während  seines  Verlaufes  alles  an  Wechsel- 
wirkungen zwischen  den  einzelnen  Techniken  der  plastischen  Kunst  hin 
und  her  geht,  den  Ton  angibt,  Einfluß  gewinnt,  in  der  Zeitströmung 
wieder  untergeht,  das  eingehend  zu  untersuchen,  wäre  die  Aufgabe  einer 
eigenen,  umfangreichen  Arbeit.  Hier  soll  vor  allem  der  technischen  Be- 
sonderheit der  Holzplastik  nachgegangen  werden,  und  in  diesem  Zu- 
sammenhang waren  die  übrigen  Techniken  nur  zu  streifen. 


32 


Die  Entstehung  einer  gotischen 

Holzfigur 


D 


A)  Die  Arbeit  des  Bildhauers 

ie  Entstehung  einer  gotischen  Holzfigur  zerfällt  in  zwei  Etappen: 
In  die  Arbeit  des  Bildhauers  und  in  die  darauf  folgende  Arbeit  des 
Faßmalers  ').Dies  sind  zwei  voneinander  grundverschiedene,  zeitlich  ge- 
trennte Prozesse,  die  zuweilen  von  der  gleichen  Hand  oder  wenigstens 
in  ein  und  derselben  Werkstätte,  oft  genug  jedoch  von  zwei  ganz  und 
gar  verschiedenen  Meistern  in  getrennten  Werkstätten  ausgeführt  wur- 
den. Das  Primäre,  und  da  es  sich  um  ein  Werk  der  Plastik  handelte,  zu- 
gleich auch  das  künstlerisch  Wichtigere,  war  ohne  Zweifel  die  Arbeit 
des  Bildhauers.  Es  ist  nicht  überflüssig,  diese  Tatsache  ausdrücklich  zu 
unterstreichen.  Nicht  nur  heute,  nein  schon  zur  Zeit  der  Gotik  war  die 
Neigung,  cler  Bemalung  und  Vergoldung,  also  der  Fassung  einer  mittel- 
alterlichen Holzfigur  mehr  Gewicht  als  der  plastischen  Arbeit  selbst 
beizumessen,  weit  verbreitet.  Ganz  reale  Tatsachen  überliefern  dies.  So 
der  Umstand,  daß  aus  den  erhaltenen  Rechnungen  hervorgeht,  wieviel 
höher  oft  die  Fassung  einer  Figur  honoriert  wurde,  als  die  Ausführung 
der  plastischen  Arbeit.  Man  geht  daher  nicht  fehl,  wenn  man  annimmt, 
daß  im  Grunde  die  Herstellung  einer  gotischen  Holzskulptur  etwa  gleich- 
bedeutend war  mit  dem  Verlangen  nach  der  Verwirklichung  eines 
plastischen,  auch  auf  eine  größere  Entfernung  noch  wahrnehmbaren 
Gemäldes.  Die  Wichtigkeit  der  farbigen  Erscheinung  war  also  für  eine 
gotische  Holzfigur  von  vornherein  festgelegt,  darüber  mußte  sich  der 
Bildschnitzer  klar  sein,  und  darauf  mußte  er  bei  seiner  Arbeit  ständig 
Rücksicht  nehmen. 


')  Das  Wort  Faßmalcr  ist  abgeleitet  von  dem  Zeitwort  fassen,  d.h.  einfassen  eines  Gegenstandes  mit  schmückenden 
Zutaten.  Unter  fassen  einer  Figur  versteht  man  den  Vorgang  des  Bemalens  und  Vergoldens.  Die  Be- 
malung selbst  nennt  man  Fassung,  den  Hersteller  der  Fassung  Faßmaler.  Ungefaßt  heißt  nicht  be- 
malt bzw.  nicht  vergoldet. 
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Vom  künstlerischen  Standpunkte  aus  betrachtet,  hatte  dies  eine  ge- 
waltige Komplikation  der  bildhauerischen  Arbeit  zur  Folge.  Während 
bei  einer  unbemalten  Skulptur  das  künstlerische  Gleichgewicht  haupt- 
sächlich mit  der  harmonischen  Ausgestaltung  der  Silhouette  und  der 
Hauptbewegung  der  Figur  schon  entschieden  ist,  erfordert  eine  farbig 
gefaßte  Skulptur  eine  genau  durchdachte  Anordnung  der  künftigen  Farb- 
flächen, also  neben  der  harmonischen  Umrißlösungvor  allem  eine  mit 
großer  Sorgfalt  ins  Gleichgewicht  gebrachte  Verteilung  aller  Binnen- 
formen. Daß  dies  Komplikationen  des  Schaffensprozesses  zur  Folge  hat, 
die  mit  der  Arbeit  des  Bildhauers  nahezu  nichts  mehr  zu  tun  haben, 
sondern  schon  an  die  Tätigkeit  des  Bildteppichwirkers,  des  Ornamen- 
tikers, der  gegebene  Färb  flecken  in  sinnvolle  Beziehung  zueinander  zu 
setzen  hat,  grenzt,  ist  leicht  verständlich.  Die  Fertigstellung  einer  goti- 
schen Holzfigur  war  also  gleichermaßen  ein  Werk  der  hohen,  wie  der 
angewandten  Kunst,  freies  künstlerisches  Schaffen  und  dekoratives  Ge- 
stalten gingen  Hand  in  Hand  nebeneinander  her.  Zur  Zeit  der  Gotik 
war  dies  nichts  Ungewöhnliches,  heute  können  wir  uns  nur  schwer  in 
die  Rolle  eines  Bildschnitzers  hineindenken,  der  gleichzeitig  Plastiker, 
Maler,  Faßmaler  und  Dekorateur  im  höchsten  Sinne  des  Wortes  war. 
Nicht  immer  war  allerdings  einWerkstattoberhaupt  Maler  und  Schnitzer 
zugleich.  Es  gab  Werkstätten,  deren  Inhaber  ausschließlich  Maler  waren 
und  die  als  solche,  mit  dem  Zusatz  „Maler" '),  ihre  Altar  werke  signierten. 
Mit  dieser  Signatur  wurde  deutlich  ausgedrückt,  daß  von  dem  betref- 
fenden Altarwerk  nur  die  Malereien,  also  die  Flügel  und  die  Fassung  der 
Skulpturen,  eigenhändige  Meisterarbeiten  waren,  während  alles  Schnitz- 
werk von  ein  em  oder  mehreren  Gesellen,zuweilen  vomAltgesellen  allein, 
herrührte.  Allem  Anscheine  nach  war  die  Zunft  der  Maler  die  ältere 
und  angesehenere.  Die  Bildschnitzer  waren  in  den  meisten  Städten  der 
Zunft  der  Schreiner  („Kistler")  zugeteilt.  Der  Inhaber  einer  Werkstätte 
war  zugleich  kaufmännischer,  technischer  und  künstlerischer  Unter- 
nehmer, sein  Betrieb  ging  nach  seinem  Tode  insgesamt  an  seinen  Sohn 
oder  Schwiegersohn,  zuweilen  auch  durch  Einheirat  an  den  zweiten  Gat- 
ten seiner  Frau  über.  Stilistische  Eigenart, technische  Kunstgriffe,  jahre- 
lange praktische  Erfahrungen  wurden  weiter  vererbt  und  setzten  so, 

')  Vgl.   den  Altar   von   Jakob  Schick   im   Münchener  IN ationalmuseum,  Katalog  VI,  1896,  Nr.  1321.     Der  Altar 
trägt  die  Signatur:  Uiss  werk  hant  gemacht  Jakob  schick  maier  zu  Kempten. 
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Abb.  25.  Lothringischer  Meister,  um  1500. 
St.  Markus.   Köhi,  Slg.  R.  v.  Schnitzler. 


Abb.  26.  Lothringischer  Meister,  um  1300. 
St.  Markus,  Seitenansicht. 


auch  wenn  das  Oberhaupt  wechselte,  eine  Werkstätte  in  Stand,  die  Höhe 
ihrer  bisherigen  Leistungen  dauernd  beizubehalten. 

Es  soll  nun  in  folgendem  der  ganze  Arbeitsprozeß,  der  zur  Herstel- 
lung einer  gotischen  Holzfigur  nötig  war,  in  zeitlicher  Reihenfolge  ein- 
gehend geschildert  werden.  DerVorgang  dieses  Arbeitsprozesses,  der  mit 
dem  Auswählen  eines  geeigneten  Holzblockes  beginnt  und  mit  dem  Fir- 
nissen der  fertigbemalten  Figur  endet,  ist  heute  noch,  wenn  es  sich  um 
die  Lösung  einer  gleichgestellten  Aufgabe  handelt,  im  Prinzip  der  gleiche. 
Es  gibt  weder  auf  dem  Gebiete  der  Schnitzkunst  noch  auf  dem  Gebiete 
der  Faßmalerei  seit  der  Gotik  irgendwelche  schwerwiegenden  techni- 
schen Fortschritte,  die  uns  heute  von  Nutzen  wären,  während  sie  der 
damaligen  Zeit  gefehlt  haben.  Im  Gegenteil,  das  handwerkliche  Können 
und  die  technische  Erfa  hrung  der  meisten  mittelalterlichen  Bildschnitzer 
stand  weit  über  den  Fähigkeiten  der  heute  schaffenden  Holzbildhauer 
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und  Faßmaler,  mit  einigen  wenigen  Ausnahmen,wie  man  gerechterweise 
hinzufügen  muß. 

Auf  dem  Gebiete  der  Schnitzkunst  wird  sich  die  Schilderung  des  Ar- 
beitsvorganges notgedrungen  schon  deshalb  in  der  Hauptsache  an  die 
Wiedergabe  der  seit  den  Tagen  der  Gotik  bis  auf  unsere  Zeit  vererbten 
Praktiken  halten  müssen,  weil  uns  authentische  Nachrichten  und  auch 
Rezepte  aus  früheren  Zeiten  über  dieses  Thema  nur  in  spärlichen  An- 
deutungen zur  Verfügung  stehen.  Das  fertige  Werk  wird  hier  dem  tech- 
nisch geschulten  Auge  auf  viele  Fragen  ausreichende  Antwort  geben 
können.  An  dem  Schnitt  einer  Falte,  an  der  Ausführung  des  Haares  einer 
gotischenHolzskulpturkannderFachkundigeiederzeiterkennen,welche 
Arten  von  Schnitzmessern  dem  ausführenden  Bildhauer  zur  Verfügung 
gestanden  haben. 

Auf  dem  Gebiete  der  Faßmalerei  sind  wir  mit  Belegen  aus  den  Tagen 
der  Gotik  und  aus  früheren  Zeiten  mit  Vorschriften  und  Rezepten  reich- 
lich versehen.  Um  die  Schilderung  eines  ohnehin  schon  sehr  kompli- 
ziertenArbeitsprozessesnichtnochmehrmitEinzelheitenzubeschweren, 
wurden  viele  archivalische  Belege  und  Rezepte  aus  früheren  Perioden, 
soweit  ihr  Abdruck  hier  nicht  vonnöten  schien,  in  einen  Anhang  ver- 
wiesen. Dieser  Weg  bietet  den  Vorteil,  im  Haupttext  nur  den  normalen 
Verlauf  der  Arbeit  beschreiben  zu  müssen,  während  wissenswerte  Ab- 
weichungen und  Besonderheiten  aus  dem  Anhang  zu  ersehen  sind. 

Einige  allgemeine  technische  Grundsätze,  die,  wie  die  planmäßige 
Untersuchung  des  auf  uns  gekommenen  Bestandes  an  Bildwerken  be- 
weist, zur  Zeit  der  Gotik  von  allen  Bildschnitzern  eingehalten  wurden, 
müssen  der  nachfolgenden  Darstellung  der  Entstehung  einer  Holzfigur 
vorangestellt  werden. 

a)  Alle  gotischen  Bildwerke,  auch  die  überlebensgroßen  Figuren  wur- 
den, wenn  nur  irgend  möglich,  aus  einem  Stück  Holz  geschnitzt.  Nur 
in  ganz  vereinzelten  Ausnahmefällen  ist  bei  großen  Skulpturen,  wenn 
der  vorhandene  Holzstamm  nicht  ausreichte,  an  einer  Breitseite  eine 
Anstückung  aus  dem  gleichen  Holz  gemacht.  Anstückungen,  die  der 
Erreichung  einer  größeren  Höhenausdehnung  dienen  sollten,  kommen 
überaus  selten  vor.  Alle  alten  Anstückungen  sind  auf  der  Bildseite  der 
betreffenden  Figur  vor  der  Herstellung  der  Fassung  mit  Leinwand- 
streifen überklebt  worden,  auf  der  Rückseite  ist  die  Anstückung  jedoch 
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Abb.  2 7. Kölnisch. Meister, 
um  1330.  Heilige.  Köln, 
Sammig.  R.  v.  Schnitzler. 


Abb.  28.  Kölnischer  Meister, 

um  1330.  Muttergottes. 
Köln,  Kunstgewerbemuseum. 


Abb.  29.  Kölnischer  Meister, 
um  1370.  Muttergottes.  Köln, 
Sammlung  R.  v.  Schnitzler. 


sichtbar  gelassen.  Die  Verbindung  der  zwei  Holzteile  erfolgte  mittels 
Holzdiebeln  und  Leim.  Einzig  das  Anstücken  der  freistehenden  Hände 
war,  bei  kleinen  und  großen  Figuren,  allgemein  üblich.  Es  erfolgte  in 
der  Weise,  daß  das  Ärmelloch  rund  oder  eckig  ausgehöhlt  und  die  an- 
zustückende Hand  etwa  am  Handgelenk  so  zugeschnitten  wurde,  daß 
ihr  Endteil  als  Diebel  in  die  an  der  Figur  angebrachte  Höhlung  paßte, 
b)  Der  gotische  Bildschnitzer  nahm  bei  der  Ausführung  einer  Figur 
immer  Rücksicht  auf  ihren  künftigenAufstellungsort,  den  er  in  den  aller- 
meisten Fällen  vor  Beginn  seiner  Arbeit  schon  genau  kannte.  Es  war  in 
erster  Linie  auf  die  Höhe  des  Aufstellungsortes  zu  achten.  Bildwerke, 
die  in  den  hohen  Aufbau  eines  Schreinaltares  zu  stehen  kamen,  wurden 
nach  ganz  anderen  Grundsätzen  geschnitzt,  als  die  wenigüber  Augenhöhe 
stehenden  Figuren  des  Schreines.  Bei  hoch  oben  im  Aufbau  stehenden 
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Figuren  zog  man  in  der  Regel  den  Oberkörper,  den  Hals  und  den  Kopf 
stark  in  die  Länge,  damit  sie  in  der  Verkürzung  von  unten  noch  ein 
natürliches  Bild  gaben.  Auch  der  seitliche  Abstand  der  Bildwerke  von 
der  Mittelachse  des  Schreines  wurde  beachtet.  Als  Idealstandpunkt  zur 
Betrachtung  eines  Flügelaltars  wurde  die  auf  seine  Mittelachse  zu- 
führende Linie  angenommen.  Das  ergab  als  Notwendigkeit,  daß  die 
mittlere  Schreinfigur  und  die  im  Aufbau  senkrecht  über  ihr  stehenden 
Bildwerke  auf  strenge  Frontalansicht  gearbeitet  werden  mußten,  wäh- 
rend die  auf  der  linken  Seite  der  Mittelfigur  stehenden  Bildwerke  auf 
eine  Betrachtung  von  halbrechts,  die  auf  der  rechten  Seite  der  Mittel- 
figur befindlichen  Bildwerke  auf  eine  Betrachtung  von  halblinks  hin 
eingestellt  waren. 

Diese  strenge  Gesetzmäßigkeit  lebt  in  allen  guten  Bildwerken  eines 
zerstörten  Flügelaltars  fort.  Man  kann  bei  einiger  Aufmerksamkeit  an 
jedem  Bildwerke  erkennen,  ob  es  ein  Schreinmittelstück,  eine  rechte 
oder  linke  Seitenfigur  ehemals  war.  Die  heutige  Aufstellung  des  betref- 
fenden Bildwerkes  muß  naturgemäß  auf  seinen  früheren  Standort  ent- 
sprechend Rücksicht  nehmen.  Z.  B.  wird  eine,  einstmals  hoch  oben  in 
einem  Schreinaufbau  aufgestellt  gewesene  gotische  Figur  mit  lang  ge- 
zogenem Oberkörper  und  übergroßem  Kopf  immer  unglücklich  wirken, 
wenn  man  sie  heute  auf  einen  Tisch  stellen  und  halb  von  oben  betrachten 
wollte.  Erst  in  einigermaßen  entsprechender  Höhe  wird  sich  ein  solches 
Bildwerk  vorteilhaft  darstellen. 

c)  Die  ständige  Rücksichtnahme  auf  die  spätere  Bemalung  und  Ver- 
goldung einer  Schnitzfigur  war  bei  der  Ausarbeitung  des  Werkes  uner- 
läßlich. Der  zur  Herstellung  einer  Glanzvergoldung  benötigte  Kreide- 
grund war  so  dick,  daß  er  besondereFeinheitenderSchnitzereirettungslos 
zudeckte,  wenn  diesem  Übelstand  nicht  durch  besonders  tiefes  Schnitzen 
aller  kleineren  Formen,  so  z.  B.  der  Haare,  entgegengearbeitet  wurde. 
Auch  war  zu  beachten,  daß  alle  Formen  schärfer  und  kantiger  geschnitzt 
werden  mußten,  weil  sie  durch  die  ausgleichende  Wirkung  des  Kreide- 
grundes eine  nicht  immer  erwünschte  Weichheit  bekamen. 

d)  Der  gotische  Bildschnitzer  ging  mit  seiner  Arbeitskraft  sehr  öko- 
nomisch um.  Er  konzentrierte  seine  ganze  Sorgfalt  auf  die  wirklich 
sichtbaren  Teile  einer  Schnitzfigur.  Die  Schreinfiguren  wurden  in  den 
meisten  Fällen  nur  als  hochreliefartige,  auf  der  Rückseite  ausgehöhlte 
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Schnitzereien  gegeben.  Bei  vollrund  geschnitzten  Wandfiguren  ist  die 
Rückseite  zumeist  nur  skizzenhaft  angedeutet  oder,  zum  mindesten  im 
Vergleich  zur  Vorderseite,  etwas  vernachlässigt.  Auch  die  im  Auf  bau  eines 
Schreinaltars  stehenden  Figuren,  die  vollrund  sein  mußten,  weil  sie  auch 
von  rückwärts  frei  standen,wurdenindenhäufigstenFällenauf  der  Rück- 
seite summarischer,  flüchtiger  bearbeitet  als  auf  der  Vorderseite.  Alle 
Schaffenskraft  galt  tatsächlich  fast  nur  der  ständig  sichtbaren  Vorder- 
seite der  Bildwerke. 

Die  erste  Arbeit  eines  Bildschnitzers,  der  eine  gotische  Holzfigur  aus- 
führen wollte,  war  die  Auswahl  eines  entsprechenden  Holzstammes. 
Jede  Werkstätte  für  kirchliche  Kunst  wird  damals  ein  großes  Lager 
von  Werkholz  in  allen  Größen  und  Arten  vorrätig  gehabt  haben.  Vor 
der  Ausführung  besonders  umfangreicher  Bildwerke  ergab  sich  häufig 
die  Notwendigkeit,  erst  einen  alten,  schon  annähernd  trockenen,  ent- 
sprechend großen  Stamm  zu  schlagen.  Mehrere  Nachrichten  über  die 
Lieferung  von  Werkholz  an  die  Bildschnitzer  haben  sich  aus  gotischer 
Zeit  noch  erhalten.  So  wissen  wir  z.  B.  Näheres  über  das  für  VeitStossens 
„Englischen  Gruß"  verbrauchte  Lindenholz.  Der  Stifter  dieses  umfang- 
reichen Bildwerkes  in  der  Nürnberger  Lorenzkirche,  Anton  Tucher, 
vermerl^te  in  seinem  Haushaltbuche,  daß  am  1 2 .  März  1 5 1 7  an  Linhart 
Pemer,  den  Amtmann  des  Sebalder  Waldes,  für  eine  Linde  und  deren 
Transport  in  die  Werkstatt  des  Veit  Stoß  6  Pfund  bezahlt  wurden'). 
Wenn  nun  Veit  Stoß  zu  seiner  Arbeit  am  „Englischen  Gruß"  die  oben 
erwähnte,  um  den  1 2.  März  1517  herum  gefällte  Linde  verwendet  hat, 
so  läßt  dies,  da  das  Bildwerk  den  erhaltenen  Aufschreibungen  ^)  zufolge 
am  1 7.  Juli  1 5 1 8  im  Chor  der  St.  Lorenzkirche  fertig  gefaßt  und  vergoldet 
aufgehangen  wurde,  den  Schluß  zu,  daß  Veit  Stoß  zum  Schnitzen  (es 
handelte  sich  jedenfalls  um  die  Maria  und  denVerkündungsengel  in 
der  Mitte  des  Kranzes)  das  frischgefällte  Lindenholz  verwendet  hat. 
Dieser  Fall  dürfte  in  der  gotischen  Zeit  nicht  vereinzelt  dastehen.  Hier 
konnten  allerdings  nur  auf  der  Rückseite  ausgehöhlte  Bildwerke  in 
Frage  kommen,  da  der  feuchte  Kern  des  Holzes  bald  nach  Beginn  der 
Arbeit  entfernt  werden  mußte,  damit  die  verbleibende  Schicht  des  Werk- 


')  Vgl.  Loßnitzer,  Veit  Stoß,  Leipzig  1912,  Seite  155,  und  Anhang  11,  Seite  L  IX:  Dresden,  öffentliche  Bibliothek 

H  79  g-  Haushaltbuch  Anton  Tuchers  1507/17.  Siehe  Anhang. 
2)  Vgl.  Loßnitzer  a.  a.  O.  Seite  134  und  Anhang  II.  Seite  L  X.  Siehe  Anhang. 
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holzes  während  der  Vollendung  desBildwerkes  austrocknete.  Es  istleicht 
möglich,  daß  viele  Bildschnitzer  in  der  gotischen  Zeit  frischgefälltes 
Holz  zu  einzelnen  Arbeiten  benutzten,  da  das  Schnitzen  in  frischem  Holz 
viel  leichter  vor  sich  ging  als  in  dem  manchmal  steinhart  gewordenen, 
vollständig  ausgetrockneten  Holz. 

Die  überwiegende  Mehrzahl  aller  deutschen  gotischen  Holzskulp- 
turen ist  aus  Lindenholz  geschnitzt.  Der  Aufbau  der  Schreinaltäre,  die 
Predella,  auch  Sarg  genannt,  der  Schrein,  die  Rückwand  des  Schreins 
und  der  Untergrund  der  Flügel,  waren  in  der  Regel  aus  Tannenholz 
hergestellt.  Die  Anfertigung  dieserTeile  eines  Altars  oblag  dem  Kistler. 
Warum  die  Linde  als  Material  zum  Schnitzen  allen  anderen  Holzarten 
vorgezogen  wurde,  hat  mehrfache  Gründe.  Lindenstämme  gab  es  in 
deutschen  Landen  in  reicher  Zahl  und  in  allen  Größen.  Das  Holz  der 
alten  Lindenbäume  zumal  hatte  Ausmaße,  wie  sie  bei  anderen  brauch- 
baren Holzarten  nur  selten  vorkommen.  Da  die  gotischen  Bildschnitzer 
darauf  bedacht  waren,  jede  Einzelfigur,  und  wenn  sie  noch  so  groß  war, 
möglichst  aus  einem  einzigen  Stück  Holz  zu  schneiden,  war  die  Rück- 
sichtnahme auf  das  Volumen  des  in  Betracht  kommenden  Werkstoffs 
nicht  unwesentlich.  Außerdem  war  gerade  das  Lindenholz  eines  der 
wenigen  Hölzer,  die  eine  Mittelstufe  zwischen  Hart-  und  Weichholz 
darstellten.  Es  war  leicht  zu  bearbeiten  und  hatte  doch  annähernd  die 
Dauerhaftigkeit  und  die  feste  Konsistenz  des  Hartholzes,  also  beispiels- 
weise der  Eiche.  Ähnliche  Eigenschaften  wie  das  Lindenholz  zeigt  das 
Nußbaumholz,  das  in  Oberdeutschland  jedoch  selten  als  Werkstoff  für 
Skulpturen  verwendet  wurde,  während  es  in  Niederdeutschland,  am 
Rhein  und  in  Frankreich,  gleichermaßen  wie  das  in  diesen  Gegenden  am 
häufigsten  verarbeitete  Eichenholz,  öfters  vorkommt.  Fügt  man  noch 
hinzu,  daß  in  südlichen  Gegenden,  im  Allgäu,  am  Bodensee  und  vor- 
nehmlich in  Tirol  das  Holz  der  Zirbelkiefer  weite  Verbreitung  als 
Material  für  Bildschnitzereien  fand  und  daß  in  ganz  Oberdeutschland 
während  der  romanischen  und  frühgotischen  Periode  auch  das  Pappel- 
und  das  Weidenholz  demselben  Zwecke  diente,  so  ist  das  Wichtigste 
über  die  lokale  Verteilung  der  Holzarten  damit  gesagt.  Die  Feststellung 
des  fifr  eine  Skulptur  verwendeten  Holzes  hat  der  Forschung  zu  allen 
Zeiten  wertvolle  Hinweise  für  die  Lokalisierung  mittelalterlicherFiguren 
gegeben.  Man  sollte  gerade  solchen  technischen  Dingen  eingehende 
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Abb.  30.  Westpreußischer  Meister.  2.  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts.  Maria  im  Wochenbett. 

Danzig,  Städtische  Kunstsammlung. 

Beachtung  schenken.  Skulpturen,  die  aus  Eichenholz  geschnitzt  sind, 
können,  wenn  nicht  auffallende  stilistische  Merkmale  dagegen  sprechen, 
mit  großer  Sicherheit  ins  Rheinland  oder  ins  Vlämische,  solche  aus 
Zirbelkiefernholz  nach  Tirol  verwiesen  werden. 

Von  großer  Bedeutung  war  für  den  Bildschnitzer  die  Gewißheit,  daß 
das  von  ihm  zur  Arbeit  benutzte  Holz  trocken  war.  Das  setzte  im  all- 
gemeinen ein  langes  Lagern  der  Holzstämme  an  einem  geschützten,  wo- 
möglichgedecktenRaumvoraus.DiegotischenHandwerksmeister  haben 
solchen  technischen  Erfordernissen  stets  ihre  ganze  Aufmerksamkeit 
zugewendet,  sie  haben  es  an  Gewissenhaftigkeit  in  der  Behandlung  ihres 
Materials  nie  fehlen  lassen. 

Bei  der  Auswahl  eines  passenden  Lindenholzstamm  es  für  eineSchnitz- 
figur  handelte  es  sich  in  erster  Linie  darum,  die  größte  Breitenausladung 
des  herzustellenden  Bildwerkes  festzustellen,  danach  mußte  ein  ge- 
nügend dicker  Stamm  gewählt  werden.  Der  Stamm  wurde  auf  die  er- 
forderliche Höhe  geteilt  und,  je  nachdem  eine  vollrunde  oder  eine  auf 
der  Rückseite  flache  Figur  geschnitzt  werden  sollte,  rund  gelassen  oder 
in  der  Mitte  gespalten. 
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Zur  Bearbeitung  des  Holzes  hatten  die  mittelalterlichen  Bildschnitzer 
ein  sinnreich  konstruiertes  Gestell  aus  Balken,  einen  Werkbock  erdacht, 
in  den  der  zu  bearbeitende  Holzblock  eingespannt  wurde.  Zwei  Arten 
solcher  Gestelle  waren  vonnöten :  eines  zum  vertikalen  Einspannen  der 
Figuren  und  eines  zum  Einspannen  in  horizontaler  Lage.  Beide  Werk- 
böcke beruhten  auf  dem  Prinzip,  daß  sie  entsprechend  in  die  Länge, 
bzw.  in  die  Breite  gezogen  werden  konnten,  um  einen  beliebig  großen 
Holzblock  aufzunehmen.  Mit  zwei  schmiedeeisernen,  spitz  zulaufenden 
Diebeln,  die  in  die  Bohrlöcher,  eines  zu  Häupten  und  zwei  zu  Füßen 
der  künftigen  Figur,  paßten,  wurde  der  Holzblock  festgeklemmt,  war 
aber,  was  bei  der  Arbeit  sehr  von  Vorteil  war,  um  seine  eigene  Achse 
drehbar.  Die  zwei  verschiedenen  Arten  des  Werkbocks,  die  vertikale 
und  die  horizontale,  waren  deshalb  vonnöten,  weil  in  der  vertikalen 
Stellung  die  entstehende  Figur  stets  im  Sinne  ihrer  künftigen  Aufstel- 
lung beurteilt  werden  konnte,  während  der  horizontale  Werkbock  ein 
bequemes  Hantieren  während  der  Arbeit  ermöglichte.  Der  vertikale 
Bock  wird  also  in  der  Hauptsache  zur  Konzeption  der  Hauptforraen 
einer  Skulptur  und  zum  wiederholten  Nachprüfen  der  fortschreiten- 
den Arbeit,  der  horizontale  Bock  dagegen  zum  sorgfältigen  Durch- 
arbeiten und  technischen  Verfeinern  der  Schnitzerei  in  Anwendung  ge- 
kommen sein. 

Das  Werkzeug  des  Bildschnitzers  bestand  außer  der  Axt  und  der  Säge 
zur  Bearbeitung  der  großen  Holzstämme  aus  einem  Satz  verschieden- 
artiger Schneideeisen.  Zum  flüchtigen  Anlegen  der  Form  diente  stets 
das  breite  Flacheisen,  zu  dem  sich  eine  Anzahl  weniger  breiter,  gleich- 
artiger flacher  Meißel  gesellte.  Zum  Herausschneiden  von  Tiefen,  so 
von  Faltenzügen,  Profilen  usw.,  diente  eine  Reihe  verschieden  breiter 
Hohleisen,  von  denen  einzelne  auch,  um  ein  Ausarbeiten  schwer  zu  er- 
reichender Tiefen  zu  ermöglichen,  gebogen  geschmiedet  waren.  Ein  für 
die  Gotik  besonders  charakteristisches  Werkzeug,  der  Geißfuß,  ein  in 
spitzem  Winkel  geschmiedetes,  zweischneidiges  Eisen,  vervollständigte 
den  Bestand  an  Schnitzmessern.  Mit  ihm  wurden  besonders  tiefe,  unter- 
schnittene,  zierliche  Formen,  wie  Haare  und  ornamentale  Gewandsäume 
bearbeitet. 

Vergleicht  man  die  in  jüngster  Zeit  entstandenen,  modernen  Holz- 
schnitzereien mit  den  Arbeiten  der  gotischen  Schnitzer,  so  fällt  der  über- 
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raschend  große  Abstand  in  technischer  Hinsicht  auf.  Es  wäre  unrichtig, 
anzunehmen,  daß  die  bewundernswerte  technische  Vollendung  der 
mittelalterlichen  Schnitzwerke  allein  auf  der  größeren  Geschicklichkeit 
ihrer  Schöpfer  beruht.  Einen  Hauptteil  dieses  Unterschiedes  darf  man 
ruhig  der  Verschlechterung  des  Werkzeuges  beimessen.  Die  Überliefe- 
rung der  handwerklichen  Traditionen  und  damit  auch  des  Werkzeuges 
des  Mittelalters  hörte  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts,  als  die  Holz- 
schnitzkunst in  Verfall  geriet,  auf.  Leider  ist  von  dem  Schnitzwerkzeug 
früherer  Epochen  fast  nichts  mehr  erhalten,  selten  findet  man  in  un- 
seren Museen  davon  ein  Stück.  Mit  welcher  Sorgfalt  im  Mittelalter  alle 
Werkzeuge  ausgeführt  waren,  kann  man  aus  den  Darstellungen  eines 
Hobels,  eines  Hammers  und  eines  Zirkels  auf  Dürers  „Melancholie" 
ersehen.  Auch  dem  behutsamen  Schleifen  und  Abziehen  der  Messer 
scheinen  die  alten  Handwerker  größeres  Augenmerk,  als  dies  heute  der 
Fall  ist,  zugewandt  zu  haben. 

Waren  die  Schnitzmesser  mit  Sorgfalt  am  Drehstein  geschärft  und 
auf  dem  Olstein  abgezogen,  gehärtet,  so  war  ein  Arbeiten  mit  ihnen  in 
geschmeidigem  Lindenholz  ein  wahres  Vergnügen  für  den  Bildschnitzer. 
Zur  Führung  der  großen  Schnitzmesser,  also  zur  rohen  Anlage  der  Haupt- 
formen einer  Skulptur,  auch  zum  Herausmeißeln  der  großen  Tiefen 
mit  dem  Hohleisen,  war  große  Kraftanstrengung  nötig;  ein  hölzerner 
Schlegel,  der  Klöppel,  wurde  im  Schwung  auf  den  Holzschaft  der  Meißel 
geschlagen.  Die  feinere  Ausarbeitung  aller  Formen,  das  wiederholte 
Überschneiden  aller  Höhen  und  Tiefen,  bis  zur  höchsten  Vollendung 
eines  Bildwerkes,  wurde  ohne  den  Klöppel  in  bedachtsam  geführten 
Schnitten  mit  den  verschiedenen  Schneideeisen  vollendet. 

Die  Herstellung  einer  gotischen  Holzfigur  begann,  wie  jeder  künst- 
lerische Schaffensprozeß,  mit  dem  flüchtigen  Anlegen  des  Werkes. 
War  der  für  die  Arbeit  ausgewählte  Holzblock  auf  die  gewünschte 
Größe  zugeschnitten  und  in  den  vertikalen  Werkbock  eingespannt,  so 
begann  der  Bildschnitzer  damit,  an  Hand  seiner  Modellskizze  die  Haupt- 
formen der  herzustellenden  Skulptur  in  rohen  Umrissen  ins  Holz  zu 
schneiden.  Die  einmal  gegebene  Blockform  wurde  nach  Möglichkeit 
gewahrt,  um  eine  ruhige,  dem  gotischen  Empfinden  entsprechend  ein- 
fache Silhouette  zu  erzielen.  In  kühnen,  raschen  Hieben  meißelte 
der  Bildschnitzer  mit  dem  Klöppel  und  dem  breitesten  Flacheisen  das 
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Bewegungsmotiv,  den  Kopf,  die  hauptsächlichsten  Faltenzüge  andeu- 
tungsweise heraus.  Bei  dieser  ersten  Arbeit  handelte  es  sich  hauptsäch- 
lich darum,  alle  beim  fertigen  Werke  in  Erscheinung  tretenden  Formen 
in  richtig  empfundener,  summarischer  Darstellung,  innerhalb  der  Ge- 
samtform des  Werkes  zu  fixieren  und  die  Arbeit  nur  soweit  zu  fördern, 
daß  noch  genügend  Holz  für  die  künftige  sorgfältige  Ausarbeitung  aller 
Formen  stehen  blieb.  Ein  unbedachter  Hieb  konnte  zur  Folge  haben, 
daß  die  ursprünglich  beabsichtigte  Verteilung  mancher  Details  geändert 
werden  mußte,  was  dem  Fortschreiten  der  Arbeit  nicht  förderlich  war. 
Gerade  bei  diesem  ersten  Abschnitte  des  Schaffensprozesses  war  die  ge- 
spannteste Aufmerksamkeit  des  Künstlers,  die  größte  Achtsamkeit  bei 
jedem  Hieb  und  Schnitt  unerläßlich.  Die  beispiellos  gründliche  hand- 
werkliche Schule,  die  der  gotische  Bildschnitzer  von  frühester  Jugend 
auf  genossen  hatte,  kam  ihm  dabei  sehr  zustatten.  Irgendwelche  tech- 
nischen Hemmungen  mögen  für  ihn  nach  dieser  jahrelangen  Vorberei- 
tung nicht  existiert  haben. 

Sobald  die  entstehende  Figur  in  rohen  Umrissen  aus  dem  Holzblock 
herausgehauen  war,  begann  die  Ausarbeitung  der  angelegten  Formen. 
Die  vordringlichste  Arbeit  war  wohl  die  Vollendung  des  Kopfes,  auf  den 
sich  das  Hauptgewicht  der  künstlerischen  Wirkung  konzentrierte.  Mit 
immer  kleineren,  schmäleren  Schnitzmessern  wurden  die  flüchtig  an- 
gedeuteten Formen  übergangen  und  bis  zur  letzten,  formvollendeten 
Reife  vorgetrieben.  Der  Behandlung  der  Haare,  die  bei  jeder  gotischen 
Figur  ein  Hauptschmuckstück  bilden,  wurde  besondere  Sorgfalt  ge- 
widmet; die  unendlich  vielfältige,  immer  reizvolle  Formengebung,  be- 
sonders des  weibhchen  Haares  im  Mittelalter  verdient  eingehende 
Beachtung.  Neben  der  Ausgestaltung  des  Kopfes  war  die  seelenvolle  Be- 
lebung der  Hände  dem  gotischen  Bildschnitzer  besonders  am  Herzen 
gelegen.  Je  nachdem  die  Bewegung  einer  Skulptur  erdacht  war,  ragten 
eine,  manchmal  beide  Hände  über  die  gegebene  Blockform  hinaus  und 
mußten  aus  einem  besonderen  Stück  Holz  angesetzt  werden.  Wenn  es 
irgendwie  ging,  richtete  der  Bildschnitzer  es  so  ein,  daß  wenigstens  eine 
Hand  innerhalb  der  Blockform  zu  stehen  kam  und  mit  der  Figur  aus 
einem  Stück  geschnitten  war.  Das  erforderte  schon  die  Rücksicht  darauf, 
möglichst  wenige  weitausladende  Formen,  die  der  Beschädigung  be- 
sonders ausgesetzt  waren,  an  einer  Figur  zu  dulden.  Die  zweite  Hand, 
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die  etwa  ein  Attribut  oder  einen  Bischofsstab  hielt,  mußte,  wenn  sie 
über  die  Blockform  herausragte,  angediebelt  werden.  Dies  geschah  mit 
großer  Sorgfalt  in  der  Weise,  daß  die  Leimfuge  an  eine  später  schwer 
sichtbare  Stelle,  meist  in  Handgelenkshöhe,  unter  den  Ärmel  gelegt 
wurde.  Das  anzusetzende  Holzstück  wurde  mit  der  Figur  durch  einen 
Holzdiebel  verbunden  und  festgeleimt.  Derart  angestückte  Hände  oder 
Attribute  wurden  vorher  roh  in  der  Hauptform  für  sich  allein  zuge- 
schnitten und  erst  nach  dem  Anleimen  an  die  Skulptur,  zusammen  mit 
dieser,  fertig  geschnitzt.  Da  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch  Aus- 
trocknen des  Leims  der  Diebel  häufig  lockerte,  sind  bei  vielen  gotischen 
Holzfiguren  diese  angestückten  Teile  verloren  gegangen.  An  ihrer  Stelle 
wurde  dann  das  runde  Bohrloch,  das  den  Holzdiebel  ehedem  aufge- 
nommen hatte,  sichtbar.  Noch  eine  andere  Notwendigkeit,  an  einer 
Skulptur  ein  Stück  vor  der  endgültigen  Vollendung  festzuleimen,  konnte 
eintreten:  Besonders  bei  großen  Skulpturen  mit  mächtigen  Tiefen  kam 
es  vor,  daß  einzelne  tief  gelegene,  von  freihängenden  Falten  über- 
schnittene  Partien  deshalb  nicht  ausgeführt  werden  konnten,  weil  ihnen 
mit  dem  Meißel  nur  schwer  beizukommen  war.  In  solchen  Fällen 
sprengten  die  gotischen  Bildschnitzer  nach  dem  Anlegen  des  Werkes 
das  hinderliche,  freistehende  Stück  Holz  durch  einen  Hieb  mit  einem 
großen  Hammer  gewaltsam  ab,  vollendeten  die  jetzt  leicht  zugängliche, 
tiefgelegene  Stelle  und  leimten  erst  dann  das  durch  die  Absprengung 
genau  in  die  zugehörige  Fuge  passende  Stück  Holz  wieder  fest.  Nach- 
dem dies  geschehen,  konnte  auch  das  wiederbefestigte  Holzstück  aus- 
gearbeitet werden.  Nur  so  ist  die  an  manchen  gotischen  Holzbildwerken 
unbegreiflich  erscheinendcAusarbeitung  tiefliegender,  von  überhängen- 
den Faltenmotiven  verdeckten  Stellen  erklärlich.  Solche  Fälle  waren 
jedoch  Ausnahmen;  der  Ehrgeiz  des  gotischen  Bildschnitzers  blieb  stets 
darauf  eingestellt,  jede  Skulptur,  wenn  nur  irgend  möglich,  aus  einem 
Stück  Holz  zu  schneiden  und  Anstückungen,  die  die  Gefahr  der  Be- 
schädigung nahe  rückten,  zu  vermeiden.  Nach  der  Vollendung  eines 
Bildwerkes  blieb  noch  die  Ausgestaltung  des  Sockels  übrig.  Hier  gab  es 
zwei  Möglichkeiten,  die  je  nach  Belieben  zur  Anwendung  gelangten. 
Zuweilen  wurde  die  Standplatte  als  Rasensockel  mit  eingeschnittenen 
stilisierten  Gräsern  charakterisiert,  zuweilen  wurde  eine  einfache,  go- 
tisch profilierte  Standplatte  (Flinte)  gewählt.  Bei  Kleinplastiken  findet 
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Abb.  54.  Unterfränkischer  Meister,  um  1410.  Tod  Marias.  Köln,  Sammlung  Leo  Kirch.  * 

man  häufig  einen  reichen,  auch  mit  Rankenwerk  ausgestatteten,  profi- 
herten  Sockel  als  Unterbau. 

Das  bisher  Gesagte  galt  der  Vorderseite  der  gotischen  Holzbildvverke. 
Es  ist  nötig,  auch  der  Ausgestaltung  der  Rückseite  der  Skulpturen  einige 
Worte  zu  widmen.  Die  meisten  gotischen  Steinbildwerke  waren  voll- 
rund ausgeführt,  auch  wenn  sie  als  Wandfiguren  gedacht  waren.  Die 
Rückseite  wurde  bei  Wandfiguren  gewöhnlich  nur  flüchtig  behandelt. 
Der  Hauptzug  der  Gewandmassen,  eine  Andeutung  der  herabgleitenden 
Haarsträhnen,  das  war  oft  alles.  Freistehende  Steinfiguren  erheischten 
eine  auf  allen  Seiten  gleichmäßig  durchgeführte  Ausarbeitung.  Ähnlich 
liegen  die  Verhältnisse  bei  der  Holzfigur.  Freistehende  Andachtsbilder 
sind  regelmäßig  auf  allen  Seiten  mit  gleicher  Sorgfalt  ausgeführt. 
Sie  erforderten  als  Werkstoff  ein  genügend  umfangreiches  Rundholz. 
Technisch  barg  die  Verarbeitung  eines  ganzen  Rundholzes  eine  große 
Gefahr  in  sich.  Die  Erfahrung  lehrte,  daß  die  Rundholzstämme  an  den 
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äußeren  Partien  bei  genügend  langem  Lagern  gut  ausgetrocknet  waren 
und  daß  eine  Gefahr  des  Reißens  hier  nicht  vorlag.  Anders  verhielt  es 
sich  mit  dem  Kern,  mit  den  inneren  Partien  eines  Holzstammes.  Diese 
Teile  trockneten  nur  schwer  und  nicht  völlig  aus  und  waren  selbst  nach 
langem  Lagern  noch  der  Gefahr  der  Fäulnis  ausgesetzt.  Es  konnte  also 
der  Fall  eintreten,  daß  eine  aus  einem  äußerlich  trockenen  Stamm  ge- 
schnitzte vollrunde  Figur,  nachdem  sie  fertiggefaßt  und  aufgestellt  war, 
infolge  von  Temperaturschwankungen  im  Kern  anfing  zu  „arbeiten". 
Das  Holz  im  Innern  des  Stammes  trocknete  in  solchen  Fällen  langsam 
aus,  zog  sich  auf  ein  geringeres  Volumen  zusammen  und  die  Folge  da- 
von war,  daß  der  ganze  Stamm  der  Länge  nach  zu  reißen  begann,  daß 
mehr  oder  weniger  breite  Spalten  entstanden,  die  bis  zur  Oberfläche 
reichten  und  selbstverständlich  auch  die  Fassung  schwer  beschädigten. 
Die  gotischen  Bildschnitzer  erkannten  diese  Gefahr  richtig  und  arbei- 
teten ihr  mit  allen  Mitteln  entgegen.  Es  handelte  sich  hauptsächlich 
also  darum,  den  inneren  Kern  eines  Holzstammes,  der  infolge  seiner 
Feuchtigkeit  zu  Volumenveränderungen  neigte,  zu  entfernen.  Dies  war 
bei  einer  Schrein-  oder  Wandfigur,  von  der  man  nur  die  Vorderseite 
sehen  konnte,  sehr  einfach.  Man  schnitt  alle  diese  Figuren  auf  der  Rück- 
seite flach  ab  und  höhlte,  nachdem  die  Vorderseite  ausgearbeitet  war, 
die  Rückseite  mit  einem  breiten  Hohleisen  soweit  als  möglich  aus.  Der 
Kopf  wurde  in  den  meisten  Fällen,  da  er  auch  bei  Schreinfiguren  zu- 
meist vollrund  gearbeitet  war,  von  dieser  Aushöhlung,  die  in  der  Regel 
in  Schulterhöhe  begann,  verschont.  Auf  diese  Weise  wurde  der  feuchte 
Kern  des  Holzes  entfernt  und  die  Gefahr  des  Reißens  der  nun  noch 
verbleibenden  äußeren  trockenen  Holzteile  auf  ein  Mindestmaß  her- 
abgedrückt. Je  weiter  diese  Aushöhlung,  ohne  Gefahr  für  den  Zusam- 
menhalt der  auf  der  Vorderseite  der  Figur  beschnitzten  Holzteile,  ge- 
trieben werden  konnte,ie  dünner  also  dieHolzwand,  aus  der  dieSkulptur 
bestand,  schließlich  wurde,  desto  geringer  wurde  die  Möglichkeit  von 
Rißbildungen. 

Bei  vollrunden  Figuren  war  die  Aushöhlung  naturgemäß  bedeutend 
schwieriger.  Kleinere  vollrunde  Skulpturen  wurden  häufig  gar  nicht  aus- 
gehöhlt; man  verwendete  zu  ihrer  Herstellung  ganz  einfach  ein  Außen- 
holzstück  eines  großen  Rundholzstammes,  so  daß  ein  feuchter  Kern  von 
Innenholz  in  ihnen  nicht  enthalten  war.  Bei  mittelgroßen  Skulpturen, 
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Abb.  55.  Oberschwäbischer  Meister,  um  1450.  Leuchterengel. 
Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 

vornehmlich  bei  Büsten  oder  Halbfiguren,  half  sich  der  Bildschnitzer 
oft  dadurch,  daß  er  sein  Bildwerk  von  unten  her  möglichst  weit  hinauf 
aushöhlte  und  dadurch  die  Gefahr  des  Reißens  bannte.  Bei  großen 
vollrunden  Skulpturen  griff  der  gotische  Holzbildhauer  zu  dem  einzig 
möglichen  Ausweg:  Er  schnitzte  sein  Werk  nahezu  vollrund  fertig,  ließ 
einen  kleinen  Sektor  auf  der  Rückseite  unbearbeitet  und  höhlte  dann 
die  ganze  Figur,  so  tief  wie  möglich,  von  hinten  her  aus.  War  dies  ge- 
schehen, so  schloß  er  die  Öffnung  auf  der  Rückseite  des  Bildwerkes  mit 
einem  dünnen  Brett  aus  gleichem,  zuweilen  auch  aus  einem  beliebigen 
anderen  Holze  ab  und  schnitzte  dies  auf  seiner  Oberfläche  fertig.  Das 
Rückbrett  wurde  sorgfältig  mit  mehreren  Holzdiebeln  an  der  Skulptur 
festgeleimt  und  die  beiden  Längsfugen  vor  dem  Auftrag  der  Fassung 
mit  Leinwandstreifen  überklebt,  so  daß  der  Eindruck  einer  aus  einem 
Stück  Holz  geschnitzten  Figur  vollkommen  erreicht  war'). 

•)  Ein  schönes  Beispiel  einer  voUninden,  rückwärts  durch  ein  flaches,  beschnitztes  Brett  verschlossenen  Holz- 
figur ist  die  stehende  Maria  von  einer  Verkündigung  um  1450  aus  dem  Kreise  des  Meisters  des  Seeoner 
Gnadenbildes.  Nationalmuseum  München,  Saal  8. 
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WUm,  Gotische  Hohfi^r. 


Die  Werkstätte  des  Faßmalers 


Die  letzte  Arbeit,  die  dem  Bildschnitzer  nach  Vollen  düng  einer  Holz- 
figur noch  verblieb,  war  das  Verschließen  der  in  den  Kopf  und  in  die 
Standplatte  jeder  Figur,  zum  Einspannen  in  den  Werkbock,  gemachten 
tiefen  Bohrlöcher.  Bei  vollrunden  Figuren  waren,  nach  der  Vollendung 
der  Schnitzarbeit,  diese  beiden  Löcher  noch  vorhanden,  bei  rückwärts 
ausgehöhlten  Wandfiguren  verblieb  nur  die  Bohrung  im  Kopfe,  da  das 
Loch  im  Sockel  bei  der  Aushöhlung  der  Skulptur  in  Wegfall  kam.  Mit 
einem  nach  unten  spitz  zulaufenden  Holzdiebel  wurden  die  Bohrlöcher 
ausgefüllt  und  die  kreisrunde  Fuge  wurde  so  verschnitten,  daß  sie  sich 
ihrer  Umgebung  anpaßte.  An  jeder  gotischen  Holzfigur  ist  die  mit  einem 
runden  Diebel  wieder  verschlossene  Bohrung  am  Kopfe  noch  zu  sehen, 
zuweilen  zeigt  sich  nur  die  Bohrung  allein,  da  der  Diebel  im  Laufe  der 
Jahre  bei  vielen  Skulpturen  herausgefallen  ist. 

War  nun  der  Bildschnitzer  mit  seiner  Arbeit  zu  Ende,  so  wurde  sein 
Werk  dem  Faßmaler  zur  Bemalung  und  Vergoldung  übergeben. 

B)  Die  Arbeit  des  Faßmalers 

Technisch  unendlich  viel  komplizierter  und  langwieriger  als  die  Ar- 
beit des  Bildschnitzers  war  die  Arbeit  des  Faßmalers,  der  die  Polychro- 
mierung  einer  Figur  besorgte.  Komplizierter  vor  allem  deshalb,  weil  zur 
Herstellung  der  Fassung  eine  reiche  Auswahl  verschiedenster  Materi- 
alien vonnöten  war,  und  weil  die  Arbeit  des  Faßmalers  in  hohem  Grade 
von  klimatischen  und  zeitlichen  Einflüssen  abhing.  Der  Bildschnitzer 
konnte  die  Arbeit  an  seinem  Werke  nach  seinemBelieben  unterbrechen, 
ohne  daß  dies  irgend  einen  technischen  Einfluß  auf  sein  Werk  haben 
konnte;  der  Faßmaler  durfte  die  einmal  begonnene  Arbeit  nicht  will- 
kürlich unterbrechen,  sollte  sie  vielmehr  in  einem  Zuge  zu  Ende  führen, 
da  das  Gelingen  seines  Werkes  von  allen  möglichen  äußeren  Einflüssen 
abhängig  war. 

Die  Werkstätte  eines  Faßmalers  mußte  trocken  sein,  sollte  im  Winter 
eine  gleichmäßige,  nicht  zu  hohe  Temperatur  haben,  im  Sommer  sollte 
sie  luftig  und  kühl  sein  und  so  gelegen,  daß  man,  je  nach  Bedarf,  jeder- 
zeit Zugluft  durch  sie  führen  konnte.  Atelierräume  in  modernem  Sinne 
gab  es  zur  Zeit  der  Gotik  natürlich  nicht,  Oberlicht  oder  gar  ganzeDächer 
aus  Glas  waren  nicht  vorhanden;  die  gotischen  Maler  und  Faßmaler 
mußten  sich  mit  Seitenlicht,  das  durch  mittelgroße  Fenster  herein- 
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strömte,  begnügen  .Nach  unseren  heutigenBegriffen  waren  die  damaligen 
Arbeitsräume  bedenklich  finster;  wenn  man  sich  Dürers  Werkstatt  im 
Erdgeschosse  seines  Wohnhauses  in  Nürnberg  anschaut,  so  ahnt  man, 
an  welches  Zwielicht  der  mittelalterliche  Mensch  gewöhnt  war. 

An  großen  und  bequemen  Arbeitstischen,  auf  denen  die  zu  bemalen- 
den Bildwerke  und  die  große  Zahl  von  Farbtöpfen  und  anderen  Uten- 
silien standen,  hat  der  mittelalterliche  Faßmaler  sein  Handwerk  ausge- 
übt. Eine  Ecke  der  Werkstatt  war  dem  Farbenreiber  vorbehalten,  der 
mit  einem  breiten  Glasschlegel  das  Farbenpulver  auf  einer  großenStein- 
platte  feinreiben  mußte.  Am  Kamin  sorgten  brennende  Scheite  oder  ein 
Kohlenbecken  ständig  für  heißen  Leim  und  warmes  Wasserbad  für  den 
Kreidegrund. 

Die  Materialien,  die  der  Faßmaler  zur  Polychromierung  eines  Holz- 
bildwerkes benötigte,  lassen  sich  in  drei  Gruppen  scheiden:  Den  Mal- 
grund, die  Farben,  die  Blattmetalle.  Der  Malgrund,  auf  dem  die  farbige 
Ausstattung  einer  Holzfigur  ruhte,  hatte  die  gleiche  Beschaffenheit,  wie 
der  Untergrund  der  gotischen  Tafelgemälde  sie  aufwies.  Er  war  eine 
Mischung  von  weißem  Pfeifenton  oder  von  feinpulverisierter  Bologneser 
Kreide  und  echtemLederleim. ')  AlsUnterlage  für  diesen  Kreidegrund  be- 
nutzte man  zur  innigerenVerbindung  mit  dem  Holz  in  der  Renaissance- 
zeit und  vor  allem  während  der  Barockzeit  den  Steingrund,  doch  ist  es 
zweifelhaft,  ob  dieser  Steingrund  auch  schon  in  der  Gotik  gebräuch- 
lich war. 

Die  von  den  meisten  gotischen  Faßmalern  benutzten  Farben  waren 
selbstbereitete  Temperafarben,  also  Wasserfarben.  In  der  Hauptsache 
kamen  nur  die  reinen,  unvermischten  Erdfarben,  deren  Lichtbeständig- 
keit außer  allem  Zweifel  stand,  in  Anwendung.  Die  Farbbrocken  wurden 
zerstoßen,  fein  pulverisiert  und  das  Farbpulver  dann  auf  dem  Reibstein 
mit  reinem  Wasser  zu  einer  dicken  Paste  verrührt,  die  in  Schweinsblasen 
oder  in  Gläsern  verwahrt  wurde.  Vor  dem  Gebrauch  wurden  die  nur  mit 
Wasser  versetzten  Farben  mit  einem  entsprechenden  Bindemittel,  der 
Ei-,  Gummi-  oder  Leimtempera  vermengt. 

')  Warmer,  dünnflüssiger  Leim  wird  im  Wasserbade  mit  soviel  Pfeifenton  oder  Bologneser  Kreide  vermischt, 
bis  sich  eine  mit  dem  Pinsel  noch  leicht  verstreichbare  rahmige  Flüssigkeit  bildet.  Nur  im  warmen  Wasser- 
bade ist  der  Kreidegrund  flüssig.  Beim  Erkalten  trocknet  er  schnell,  er  muß  vor  jeder  Benutzung  erst 
wieder  flüssig  gemacht  werden.  Außer  den  Bestandteilen  Leim  und  Kreide  wurden  oft  Leinöl  oder  Gly- 
zerin in  geringen  Mengen  beigegeben,  um  den  Grund  elastischer  zu  machen.  Häufig  mischte  man  dem 
Grund,  um  ihn  stärker  deckend  zu  machen,  Zinkweiß  bei.  Vgl.   die  Rezepte  für  Malgründe  im  Anhang. 
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Zwei  Farben  beherrschten  die  sorgfältig  abgestimmte,  nicht  eben  um- 
fangreiche Palette  des  Mittelalters :  Das  Blau  und  das  Rot.  Das  prächtige 
alte  Blau,  das  wir  an  vielen  gotischen  Skulpturen  oder  Ornamentschnit- 
zereien heute  noch  bewundern  können,  ist  am  ähnlichsten  dem  Himmel- 
blau, oft  gleicht  es  dem  Blau  der  Kornblume  oder  auch  dem  Kobaltblau, 
Reines  Ultramarinblau  kommt  in  der  gotischen  Faßmalerei  nie  vor, 
immer  hat  das  an  mittelalterlichen  Bildwerken  erhaltene  alteBlau  einen 
Stich  ins  Kalte,  ins  Grüne,  während  reiner  Ultramarin  viel  wärmer  ist. 
Durch  eine  chemischeUntersuchung  ist  das  am  Hochaltar  der  St.  Georgs- 
kirche zu  Wismar  verwendete  Blau  als  blauer  Grünspan  erkannt  wor- 
den.')DieseAnalyse  entspricht  ganz  der  praktischenErfalirung,daßman 
das  Blau  der  gotischen  Faßmaler  am  besten  aus  folgenden  Farbennach- 
mischt:  Grünspan,  dazu  wenig  Ultramarin  oder  Kobalt  und  Weiß. ^)  Aus 
dieser  oder  einer  ähnlichen  Mischung  dürfte  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  das  gotischeBlau  bestanden  haben.  Die  überaus  sparsame  Verwen- 
dung des  kostbaren  reinen  Ultramarinblau  ^)  geht  aus  vielen  alten  Auf- 
schreibungen zur  Genüge  hervor.  Albrecht  Dürer  schreibt  in  seinen 
Briefen  an  JakobHellerinFrankfurta.M., für  den  er  den  großen,  leider  ver- 
branntenMarienaltarmalte,wiederholt  von  dem  hohen  Preis  der  Farben, 
besonders  desUltramarins.  Er  gibt  den  Preis  für  einPfundUltramarin  mit 
1  oo  Gulden  an  und  stellt  fest,  daß  er  für  das  Hellersche  Altarbild  allein 
um  20  Dukaten  Ultramarin  vermalt  habe.^)  Das  ist  eine  beträchtliche 
Ausgabe,  wenn  man  weiß,  daß  Dürer  für  den  ganzen  Flügelaltar  schließ- 
lich ein  Honorar  von  nur  200  Gulden  löste. 

Auch  Valentin  Boltz  von  Ruffach,  der  Baseler  Dichter,  Schriftsteller 
und  Pfarrer,  spricht  in  seinem  Illuminierbuch  vom  Jahre  1549  mit 
großer  Ehrfucht  vom  Ultramarin.^)  Nicht  geringer  denkt  darüber 

')   Kuhn,  die  Bemalung  der  kirchlichen  Möbel  und  Skulpturen,  Düsseldorf  1901,  Seite  59. 

2)  Bleiweiß  dürfte,  falls  Spangrün   in  der  Mischling  verwendet  wird,  nicht  gewählt  werden,  da   diese    beiden 

Farben,  wie  schon  Cennini,  Kap.  56,  schreibt,  Todfeinde  sind.  Vgl.  auch  Doerner,  Malmaterial  und  seine 
Verwendung  im  Bilde,  München  1921,  Seite  65'64.  Dort  sind  neben  dem  Grünspan  auch  Berggrün  und 
Bergblau  als  Farben  der  alten  Meister  aufgeführt. 

3)  Natürlicher  Ultramarin  wird  aus  dem  Halbedelstein  Lapis  Lazuli  hergestellt. 

*)  Zucker,  Albrecht  Dürer  in  seinen  Briefen,  Leipzig  igo8,  Seite  75:  „Wisset,  daß  ich  nimm  die  allerschönesten 
Farben,  so  ich  haben  mag.  Mir  gebührt  allein  dazu  für  20  Dukaten  Ultermarin,  ohne  die  ander  Kostung." 
Seite  76:  „Gedenkt  oft  Euers  Schreiben  Materien  halben!  Solt  Ihr  1  P  ( Pfund ?1  Ultramarin  kauft  haben, 
Ihr  hättets  mit  100  fl.  kaum  zeugt.  Dann  ich  kann  kein  schöne  Unz  unter  10  oder  12  Dukaten  kaufen." 

*)  Benziger,  Illuminierbuch,  Neuausgabe  1915,  München,  Seite  77:  „Ultra  maryn  plo".  Wird  für  das  allerkost- 
lichest  geschetzt,  doch  in  hochdütschen  landen  wenig  und  selten  gsehen". 
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der  gelehrte  Giottoschüler  Cennino  Cennini  in  seinem  „Traktat  der 
Malerei'"),  Kap.62:„Azzuro  Oltramarino  ist  wahrlich  eine  edle  Farbe, 
schön,  vollkommen  über  alle  Farben,  von  demselben  kann  man  nicht 
leicht  zuviel  Rühmens  machen  ..." 

Neben  dem  Blau  trifft  man  in  der  gotischen  Faßmalerei  ein  leuch- 
tendes helles  Rot,  das  Mennigrot,  am  häufigsten  an.  Es  wird  in  alten 
Rezepten  meist  mit  dem  Namen  Minium  bezeichnet  und  hat  den  Ton 
der  heute  unter  dem  Namen  Saturnrot  gebräuchlichen  Farbe.  Die  Zu- 
sammenstellung des  gotischen  Himmelblau  und  desMennigrot  gibt  einen 
Farbenakkord  von  ganz  ausgesuchter  Schönheit.  Neben  dem  reinen 
Mennigrot  kommt  an  Skulpturen  sowohl  wie  besonders  häufig  an  dem 
ornamentalen  Schnitzwerk  der  Schreinaltäre  ein  warmes  Braunrot  als 
Mischfarbe  vor. 

Außer  diesen  beiden  Hauptfarben,  Blau  und  Rot,  finden  sich  an  go- 
tischen Figuren  noch  folgende  Farbtöne:  Ein  warmes  Grün  am  Sockel, 
ein  tiefes  Braun  (wohl  Umbra  oder  Sepia)  an  den  Schuhen,  seltener  ist 
ein  tiefes,  ins  Violette  gehendes  Rot,  vielleicht  Krapplack,  an  manchen 
Gewändern.  Zur  Wiedergabe  leichter  Stoffe,  Kopftücher  oder  Schleier, 
wird  oft  reines  Weiß  verwendet;  Schwarz  ist  selten.  Gelb  und  Ocker 
kommen  in  der  Gotik  kaum  vor,  es  sei  denn  an  den  Haaren  als  Ersatz 
für  die  Vergoldung,  oder  als  Bemalung  der  Holzmöbel.  Auch  Violett  ist 
eine  Farbe,  die  der  gotische  Faßmaler  nicht  verwendet.^)  Diese  weise 
Beschränkung  auf  einige  wenige  Farbtöne  bei  der  Bemalung  der  go- 
tischen Skulpturen  ergab  sich  aus  der  Gepflogenheit,  den  Mantel  oder 
das  Gewand  eines  Bildwerkes  ganz  zu  vergolden.  Für  Farben  war  dann 
nur  mehr  wenig  Spielraum  übrig.  In  der  früh-  und  hochromanischen  Peri- 
ode beispielsweise  war  die  Bemalung  viel  farbenfroher  als  in  der  Gotik. 
Das  Gold  als  Hauptbestandteil  der  Fassung  war  damals  noch  nicht  ge- 
bräuchlich, erst  im  späterem  5.  Jahr  hundert  kam  die  reiche  Verwendung 
von  Gold  und  die  sich  daraus  ergebende  Sparsamkeit  mit  den  Farben 
in  Übung.  So  blieb  es  bis  zum  Ende  der  Spätgotik.  Noch  eines  Farbtones 
bliebe  Erwähnung  zu  tun,  der  häufig  ganze  Partien  an  gotischen  Skulp- 
turen überdeckt  und  vom  Laien  oft  als  Selbstzweck,  als  Farbanstrich 

')  Ilg,  Das  Buch  von   der  Kunst  oder  Traktat  der  Malerei   des  Cennino  Cennini,  Wien  1888. 

P.  Willibrord  Verkade  O.  S.  B.,  Des  Cennino  Cennini  Handbüchlein  der  Kunst,  Straßburg  igi 6. 
^)   Vgl.  Münzcnberger,  Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  IV.  Jahrg.,  Seite  30. 
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angesprochen  wird.  Es  ist  dies  der  manchmal  zart,  manchmal  tief  rot- 
braune Vergolderbolus'),  der  die  Unterlage  für  das  Blattgold  und  das 
Blattsilber  bildet.  Durch  Abreiben  oder  Abwaschen  ist  an  manchen  Fi- 
guren ganz  oder  stellenweise  die  frühere  Vergoldung  oder  Versilberung 
verschwunden.  An  deren  Stelle  wird  dann  der  rotbraune  Bolus  sichtbar, 

der  ebenfalls  eine  Erdfarbe  war  und  dessen 
Verwendung  dreierlei  praktischen  Gründen 
entsprang.  Das  auf  ihn  aufgelegte  Blattgold 
wurde  auf  dieser  Unterlage  leichter  als  auf 
dem  bloßen  Kreidegrund  durch  Polieren  zum 
Hochglanz  gebracht,  außerdem  schien  das 
Gold  auf  dieser  kräftigen,  farbigen  Unterlage 
tieferund  leuchtender, und  dann  verhinderte 
der  rote  Bolus,  daß  am  Gold  etwa  eintretende 
kleine  Beschädigungen  so  auffällig  in  Erschei- 
nung traten,  als  wenn  es  auf  weißem  Grunde 
aufgelegen  hätte.  Selbständig  als  Farbe  wurde 
der  Bolus  in  der  Gotik  nie  verwendet;  die 
Stellen ,  an  denen  er  bei  alten  Skulpturen  heute 
in  Erscheinung  tritt,  waren  ehedem  immer 
einmal  vergoldet  oder  versilbert  gewesen. 

Zur  Herstellung  der  vergoldeten  oder  ver- 
silberten Gewandpartien  benutzte  der  goti- 
sche Faßmaler  das  in  nicht  zu  dünne  Folien 
geschlagene  Blattgold  und  Blattsilber.  Das 
Blattgold  wurde  aus  reinstem  Dukatengold, 
das  zwischen  Lederhäuten  gepreßt  lag,  mit 
dem  Hammer  geschlagen.  So  dünne  Gold- 
folien,wiesie  heute  verwendetwerden,kannte 
das  Mittelalter  nicht.  Durch  seine  kräftige  Konsistenz  hatte  das  gotische 
Blattgold  eine  hohe  Leuchtkraft  und  große  Widerstandsfähigkeit.^) 


Abb.  56.  Schwäbischer  Meister, 

um  1420.  Muttergottes. 
Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 


')  In  der  Gotik  kam  fast  ausschließlich  der  rote  Bolusgrund  als  Unterlage  für  Vergoldung  oder  Versilberung 
in  Anwendung.  Es  war  der  feine,  armenische  Bolus,  eine  fettige  rote  Erdfarbe,  die  mit  Eierklar  angerieben, 
in  drei  bis  viermaligem  Aufstrich  auf  den  Kreidegrund  die  Unterlage  für  das  Blattmetall  bildete.  Weißer 
Bolus  kommt  in  der  romanischen  und  frühgotischen  Zeit  zuweilen  vor. 

2)  Auch  heute  wird  neben  dem  gewöhnlichen,  sehr  dünnen  Blattgold  ein  stärkeres  Gold,  das  sogenannte  Doppel- 
gold, in  Folien  hergestellt  und  für  besonders  kostbare  Fassungen  verwendet. 
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Tax  seiner  Arbeit  benötigte  der  Faßmaler  als  Werkzeug  eine  Anzahl 
von  Pinseln,  größere  Borstpinsel,  aus  Schweineborsten  hergestellt,  zum 
Anstreichen  der  glatten  Farbflächen  und  zum  Auftragen  des  Kreide- 
grundes; kleineHaarpinsel  zur  Ausarbeitung  der  Gesichter  undHände  der 
Bildwerke.  Die  Haarpinsel  fertigte  man  in  der  Regel  aus  Eichhörnchen- 
haaren. Zum  Schleifen  des  Kreide- 
grundes verwandte  man  in  der  Go- 
tik, der  die  Erfindung  des  heute  ge- 
bräuchlichen Glaspapieres  nicht 
bekannt  war,  das  Kraut  des  Schach- 
telhalms ' ).  Zum  Zerschneiden  des 
Blattgoldes,  das  stets  auf  einem 
weichen  Lederkissen,  demVergol- 
derkissen,  liegen  mußte,  benutzte 
man  eine  scharfgeschliffene,  dünne 
Spachtel,  das  Goldmesser.  Ein  be- 
sonderer Pinsel,  „Anschießer"  ge- 
nannt, dessen  Haare  nicht  rund 
gebunden,sondern  nebeneinander 
zwischen  zwei  Pappstücken  ge- 
reiht waren,  diente  zum  Über- 
tragen der  Goldblätter  vom  Ver- 
golderkissen auf  die  zu  vergol- 
dende Stelle.  Durch  leichtes  An- 
streifen des  Anschießpinsels  ander 
Wange  oder  an  den  Haaren  er- 
reichte man,  daß  er  wie  ein  Mag- 
net die  Goldblätter  anzog  und  fest- 
hielt. Zum  Polieren  des  Goldes  benötigte  man  den  Brunierstein,  einen 
Achat  oder  Blutstein,  der  handlicherweise  in  einen  langen  Holzgriff  ge- 
faßt war.  Auch  Eberzähne  fanden  zum  Polieren  Verwendung.  Ver- 
schiedenartige Instrumente  wurden  zur  Verzierung  des  Goldgrundes 
ersonnen.  Bunzen,  d.h.  stumpfe  Nadeln,  von  wechselnder  Dicke,  Zahn- 
rädchen, mit  denen  man,  der  Arbeit  des  Zuckerbäckers  nicht  unähnlich, 


Abb.  57.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1430. 
Muttergottes.   Köln,  Sammlung  R.  v.  Schnitzler. 


')  Das  im  Sommer  gepflückte,  den  Binsen  ähnliche  Kraut  wird  an  der  Sonne  getrocknet   und  eignet  sich  in- 
folge seiner  rauhen,  mit  feinen  Rillen  besetzten  Oberfläche  gut  zum  Schleifen  des  Kreidegnindes. 
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Punktränder  und  ornamentale  Verzierungen  in  den  weichen  Grund 
drücken  konnte,  sogar  ganze  Ornamentmodel  aus  dünnem  Messingblech 
wurden  konstruiert,  um  damit  Muster  in  den  Kreidegrund  zu  prägen. 

Zur  Aufbewahrung  der  angeriebenen  Farben  diente  eine  Anzahl  ir- 
dener Schüsselchen  oder  leerer  Muscheln. 

Die  Arbeit  des  Faßmalers  begann  mit  der  Grundierung  des  zu  bema- 
lenden Holzbildwerkes.  Zuerst  wurde  die  Figur  einer  genauen  Unter- 
suchung unterworfen,  um  festzustellen,  ob  das  Holz  irgendwelche  Schä- 
den aufwies.  Sprünge,  Astlöcher,  Risse  an  derVorderseite  des  Bildwerkes 
mußten  vor  der  Grundierung  mit  Kitt  ausgefüllt  und  damit  unsichtbar 
gemacht  werden.  Zum  Auskitten  wurde  in  der  Regel  eine,  dem  Kreide- 
grund ähnliche,  aber  kompaktere  Mischung  von  Leim  und  Kreide  mit 
wenig  Gips,  gemischt  mit  feinen  Schnitzeln  von  Faserpapier,  verwendet. 
Der  Kitt  mußte  rasch  trocknen  und  sollte  in  trockenem  Zustande  nicht 
reißen  und  vor  allem  sein  Volumen  nicht  verringern.  Nachdem  diese 
Arbeit  erledigt  und  der  Kitt  vollständig  ausgetrocknet  war,  konnte  der 
Faßmaler  mit  der  Grundierung  des  Bildwerkes  beginnen. 

Manche  Faßmaler  hatten  die  Gepflogenheit,  vor  der  Grundierung 
mit  Kreide  große  flache  oder  auch  stark  gewölbte  Flächen  eines  Holz- 
bildwerkes mit  einem  Netz  von  eingeritzten  Linien  zu  überziehen.  Dies 
wurde  mit  einem  spitzen  Messer,  das  etwa  ein  bis  zwei  Millimeter  tief 
ins  Holz  einschnitt,  besorgt.  Der  Kreidegrund,  der  auf  solchen  Flächen 
sonst  wenig  Halt  hatte,  sickerte  nun  auch  in  die  eingeritzten  Rillen  ein 
und  verband  sich  dadurch  inniger  mit  dem  Holz.  Bei  abgelaugten  Bild- 
werken kommen  derartige  Liniennetze,  die  man  fälschlicherweise  zu- 
weilen für  mutwillige  Beschädigungen  anspricht,  häufig  zum  Vorschein. 
Sie  sind  stets  ein  Beweis  dafür,  daß  das  betreffende  Bildwerk  ehedem 
gefaßt  war. ') 

In  manchen  Werkstätten,  die  auf  die  Herstellung  besonders  sorgfäl- 
tiger und  dauerhafter  Fassungen  bedacht  waren,  war  es  üblich,  vor  dem 
Auftragen  des  Malgrundes  die  ganzeHolzskulptur  mit  einer  in  heißem 
Leimwasser  getränktenLeinwandzu  überkleben.  DiesesVerfahrenhatte 
den  Vorteil,  daß  der  auf  die  dehnbare  Leinwand  gespannten  Fassung 
die  etwa  mit  der  Zeit  eintretenden  Volumenänderungen  des  Holzes,  also 
Risse,  Dehnungen  oder  Schwundstellen,  nichts  anhaben  konnten.  Die 

')  Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915,  Tafel  41. 
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Fassung  derjenigen  Bildwerke,  die  einen  Leinwandüberzug  erhielten, 
ist  denn  auch  in  den  meisten  Fällen  besonders  schön  erhalten.  Dieses 
Verfahren  ließ  sich  im  allgemeinen  nur  bei  nicht  zu  kleinen  Skulpturen 
anwenden,  denn  der  Lein wandüberzug  hatte  zwar  den  Vorzug,  größere, 
hartgeschnitzte  Holzformen  weich  und  schmiegsam  zu  gestalten,  deckte 
aber  andererseits  feingeschnitzte  Partien,  beispielsweise  Haare, zu  ihrem 
Nachteile  zu  sehr  zu.  Bei  frühen  Skulpturen  aus  dem  1 4.  oder  dem  An- 
fang des  15.  Jahrhunderts,  bei  denen  die  Formengebung  der  Haare  in 
vielen  Fällen  mehr  summarischer  Natur  war,  konnte  der  Leinenüber- 
zug eine  Steigerung  der  Formen  ins  Malerische,  ins  Weiche  hervorbrin- 
gen. Die  in  feine  ornamentale  Linien  aufgelösten  Haare  der  gotischen 
Spätzeit  mit  Leinwand  zu  überziehen  war  jedoch  ein  Ding  der  Unmög- 
lichkeit. So  kommt  es,  daß  bei  Bildwerken  aus  dieser  Zeit,  wenn  sie  mit 
einem  Leinenüberzug  versehen  sind,  die  Haare,  zuweilen  auch  das  Ge- 
sicht, ausgespart  wurden. 

In  manchen  Fällen,  in  denen  von  vornherein  gar  nicht  die  Absicht 
bestand,  die  Schnitzerei  mit  einem  Überzug  von  Leinwand  zu  versehen, 
ergab  sich  diese  Notwendigkeit  deshalb,  weil  entweder  schon  Risse  an 
dem  Bildwerke  vorhanden  waren,  oder  doch  ein  Reißen  bestimmter 
Teile  des  Holzes  in  absehbarer  Zeit  befürchtet  werden  mußte.  Man  half 
sich  hier  einfach  dadurch,  daß  man  solche  gefährdeten  Stellen  mit  einem 
in  Leim  wasser  getränkten  Leinwandflecken  überklebte,  ehe  der  alle  Un- 
ebenheiten gleichmäßig  zudeckende  Kreidegrund  aufgetragen  wurde. 

Allgemein  übliche  Vorschrift  war,  wie  gesagt,  der  Leinenüberzug  eines 
Bildwerkes  vor  der  Herstellung  der  Fassung  nicht;  dieseVorsichtsmaß- 
regel  war  vielmehr  ganz  in  das  freie  Ermessen  des  Malers  gestellt.  Man 
darfauch  keineswegs  aus  dem  Fehlen  dieses  Leinwandüberzugs  an  einer 
gotischen  Figur  den  Schluß  ziehen,  daß  die  betreffende  Fassung  mit  ge- 
ringerer Sorgfalt  ausgeführt  sei,  als  die  eines  Bildwerkes  mit  Leinwand- 
überzug. Es  gibt  ebenso  zahlreiche  Bildwerke  mit  tadellos  erhaltener 
Fassung  ohne  Leinengrund,  als  es  beschädigte  Fassungen  mit  Leinen- 
grund gibt.  Denn  unter  bestimmten  atmosphärischen  Einflüssen  fängt 
auch  der  in  dem  dichten  Leinengewebe  fester  als  auf  dem  glatten  Holz 
haftende  Kreidegrund  an,  spröde  zu  werden  und  abzubröckeln. 

Die  nicht  oder  nur  teilweise  mitLeinwand  überzogenen  Schnitz  werke 
mußten,  vor  der  Grundierung  mit  Kreidegrund,  mit  dünnem,  warmen 
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Leimwasser  getränkt  werden,damit  der  Grund  auf  dem  Holze  fest  haften 
blieb.  Das  warme,  mit  einem  Borstpinsel  aufgetragene  Leimwasser 
mußte  sorgfältig  in  alle  Vertiefungen  des  Bildwerkes  eingerieben  wer- 
den und  überzog  das  Holz  mit  einer  dünnen,leicht  einsickernden  Schicht. 
War  diese  gut  ausgetrocknet,  was  imSommer  wenige  Stunden,  im  Winter 
aber  halbe  Tage  dauerte,  so  konnte  man  mit  dem  ersten  Auftrag  des 
Kreidegrundes  beginnen.  Die  heutigen  Faßmaler  grundieren  das  mit 
Leimwasser  getränkte  Bildwerk  regelmäßig  noch  mit  einer  oder  mit 
zwei  Schichten  der  grauen  Steinkreide,  die,  wie  der  weiße  Kreidegrund, 
pulverisiert  und  mit  warmem  Leimwasser  vermischt,  mit  dem  Pinsel 
aufgestrichen  wird.  Dieser  Steingrund  verbindet  sich  mit  dem  Holz, 
den  Kittstellen  oder  dem  Leinwandüberzug  noch  inniger  als  der  weiße 
Kreidegrund;  er  ist  also  als  Zwischenglied  sehr  von  Nutzen.  In  der  Ba- 
rockzeit war  das  Vorgrundieren  mit  Steingrund  allgemein  üblich,  in  den 
gotischen  Rezepten  findet  man  immer  nur  den  weißen  Kreidegrund 
erwähnt,  und  es  ist  zum  mindesten  zweifelhaft,  ob  die  gotischen  Faß- 
maler den  Steingrund  schon  allgemein  gekannt  und  angewandt  haben. 
Genaue  Untersuchungen  gotischer  Bildwerke  führen  in  den  meisten 
Fällen  zu  dem  Resultat,  daß  der  weiße  Kreidegrund,  ohne  das  Zwischen- 
glied des  Steingrundes,  direkt  auf  dem  Holz  oder  auf  dem  Leinenüber- 
zug des  Holzes  aufliegt. 

Der  erste  Auftrag  des  weißen  Kreidegrundes,  kam  er  nun  auf  Holz, 
auf  Leinwand  oder  auf  eine  oder  zwei  Schichten  von  Steinkreide  zu  lie- 
gen, mußte  stets  dünnflüssig  gehalten  sein.  Mit  einer  gleichmäßigen 
Schicht  überdeckte  der  lauwarm  aufgestrichene  Kreidegrund  das  ganze 
Bildwerk,  das  nach  dem  Trocknen  schneeweiß  aussah  und  den  Eindruck 
erweckte,  als  ob  es  ganz  aus  weißem  Stein  modelliert  oder  in  Gips  ge- 
gossen wäre. 

Zwei,  zuweilen  drei,  immer  dickflüssiger  gehaltene  Lagen  Kreide- 
grundes folgten.  Vor  dem  jeweiligen  Neuanstrich  mußte  die  untere 
Schicht  gut  ausgetrocknet  sein.  Es  war  nicht  ratsam,  den  Kreidegrund 
mechanisch  auf  die  darunterliegende,  trockene  Schicht  zu  streichen; 
die  Gefahr,  daß  sich  trotz  der  starken  Bindung  mit  Leim  zwei  Schichten 
nicht  fest  miteinander  verbanden,  war  groß.  Der  erfahrene  Techniker 
grundierte  daher  stückweise  in  der  Art,  daß  er  mit  einem,  in  dünnen 
Kreidegrund  getauchten,  rauhen  Borstpinsel  zuerst  ein  größeres  Stück 
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Abb.  38.  Hans  Multscher  (Werkstatt),  unn  460. 
St.  Barbara.  Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 


des  alten  Grundes  bestrich'),  es  damit  gleichzeitig  wieder  halb  flüssig 
machte,  und  dasselbe  Stück  dann  gleich  mit  einem,  in  dicken  Kreide- 
grund getauchten,  weichen  Haarpinsel  überging.  Alles  Augenmerk  war 


')  Der  Fachausdruck  lautet  „Anreiben". 
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beim  Grundieren  darauf  zu  richten,  daß  sich  die  einzelnen  Schichten 
des  Grundes  fest  miteinander  verbanden.  Die  Grundierung  war  das 
Fundament  der  darüberhegenden  Fassung;  war  der  Grund  schlecht, 
so  hatte  alle  Mühe  der  Bemalung  und  Vergoldung  keinen  Sinn,  da  ein 
schlechter  Grund  schon  nach  kurzer  Zeit  Risse  bekam  und  vom  Holz 
abbröckelte.  Der  fertige  Kreidegrund,  der  nun  in  zwei  oder  drei  Schich- 
ten auf  der  zu  bemalenden  Holzfigur  lag,  mußte  nun  langsam  und  voll- 
ständig austrocknen,  sodaß  die  Oberfläche  hart  wurde.  Es  war  ratsam, 
zu  diesem  Zwecke  die  Figur  mehrere  Tage,  zum  mindesten  aber  einen 
Tag  und  eine  Nacht  ruhig  stehen  zu  lassen. 

Nach  dem  Austrocknen  des  Grundes  wurden  mit  einem  stumpfen 
Instrument,  dem  „Repariereisen",  alle  zu  sehr  mit  Kreidegrund  vollge- 
laufenen feineren  Formen,  Haare,Augen,  usw.  übergangen.  In  manchen 
Fällen  konnte  durch  geschicktes  Überarbeiten  des  Kreidegrundes  die 
Modellierung  des  Gesichtes  einer  Skulptur  erheblich  verfeinert  werden. 

Die  nächste  Arbeit  war  das  Schleifen  des  Kreidegrundes,  an  dessen 
Oberfläche  sich  allerhand  Unebenheiten,  die  von  den  Pinselstrichen 
herrührten,  und  Körnchen,  harte  Bestandteile  des  Leimes  oder  der 
Kreide,  zeigten.  Besonders  die  zu  vergoldenden  Stellen  mußten  spiegel- 
glatten Untergrund  haben,  aber  auch  Gesichter  und  Hände  taten  nach 
der  Ausarbeitung  erst  dann  ihre  volle  Wirkung,  wenn  der  Malgrund 
gleichmäßig  glatt  geschliffen  war.  Der  gotische  Faßmaler  besorgte  das 
Schleifen  des  Kreidegrundes  mit  dem  rauhen  Schachtelhalm '),  der  auf 
seiner  Außenseite  feine  Rillen  besitzt  und  sich  deshalb  zum  Abschaben 
einer  so  empfindlichen  Masse,  wie  sie  der  Kreidegrund  darstellt,  gut 
eignet.  Alle  Teile  des  Grundes,  mit  besonderer  Sorgfalt  die  Gesichter 
und  Hände  der  Figuren,  wurden  so  lange  mit  dem  Schleifmittel  über- 
gangen, bis  sie  spiegelglatt  geworden  waren  und  der  so  geschliffene 
Grund  wie  feinpoliertes  weißes  Elfenbein  aussah.  Das  Schleifen  des 
Grundes  war  auf  großen,  ebenen  Flächen  naturgemäß  viel  leichter  und 
einfacher  als  auf  stark  gewölbten  oder  vertieften  Formen,  und  es  war 
eine  große  Geschicklichkeit  nötig,  alle  Teile  des  Grundes  gleichmäßig 
glatt  zu  bekommen.  Die  Arbeit  des  Schleifens  mußte  auch  mit  großer 

')  Heute  besorgt  man  das  Abschleifen  des  Kreidegrundes  allgemein  mit  feinem  Glaspapier,  das  auf  dieselbe 
Weise  wie  Rostpapier  hergestellt  wird  und  auf  seiner  Vorderseite  mit  feinem  Glasstaub  bedeckt  ist. 
Man  schleift  zuerst  mit  halbfeinem,  später  mit  ganz  feinem  Glaspapier  den   Grund  langsam  ab. 
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Abb.  5g.  Fränkischer  Meister,  um  1470. 
Leuchterengel.  Köln,  Sammlung  R.  v.  Schnitzler. 

Ruhe  und  Bedachtsamkeit  vorgenommen  werden;  zu  starkes  und  zu 
schnelles  Schleifen  erhitzte  den  Grund  und  hatte  zur  Folge,  daß  der 
im  Kreidegrund  enthaltene  Leim  „verbrannte", d.h.  durch  Überhitzung 
die  für  einen  guten  Grund  unerläßliche  Saugwirkung  verlor,  was  die 
Glanzvergoldung  sehr  erschwerte.  Ein  fein  er,  weißer,  mehlartiger  Staub 
überzog  nach  vollendetem  Abschleifen  die  ganze  Figur  und  alle  ihre 
Vertiefungen.  Mit  einem  großen,weiclienHaarpinsel  mußte  dieser  Staub 
sorgfältig  entfernt  werden,  dann  war  die  Grundierung  des  Bildwerkes 
beendigt. 

Der  Pfeifenton  oder  die  Bologneser  Kreide,  die  den  Hauptbestand- 
teil des  Kreidegrundes  ausmachten,  hatten  trotz  ihrer  Vermischung 
mit  Leim  immer  noch  eine  starke  Saugwirkung.  Sie  hätten,  wären  die 
Farben  direkt  auf  den  Kreidegrund  aufgetragen  worden,  in  kurzer  Zeit 
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jeder  Farbe  das  Bindemittel  entzogen  und  ihr  damit  alle  Haltbarkeit 
genommen.  Der  Grund  war  also  in  dem  jetzigen  Zustande  noch  nicht  ge- 
eignet als  Unterlage  für  die  Bemalung,  er  mußte  erst  „gelöscht"  oder 
„abgebunden"  werden.  Zur  Zeit  der  Gotik  verwandte  man  hierzu,  wie 
wir  durch  Untersuchung  vieler  Malgründe  festgestellt  haben,  ziemlich 
allgemein  eine  leichte  Lösung  von  weißem  oder  gelbem  Schellack  in 
Alkohol.  Diese  Schellacklösung  war  ein  idealer  Untergrund  für  eine 
Bemalung  mit  Temperafarben,  da  sie  alle  etwa  fett  gewordenen  Stellen 
des  Kreidegrundes  zudeckte;  gleichzeitig  löschte  sie  den  Grund  so  weit 
ab,  daß  er  nur  mehr  soviel  Saugkraft  behielt,  als  es  für  die  auf  ihm  ru- 
hende Bemalung  zuträglich  war.  Gewöhnlich  wurde  zur  Herstellung 
dieser  Schellacklösung  der  gelbe  Schellack  gewählt,  weshalb  der  Kreide- 
grund, nachdem  er  mit  dieser  Flüssigkeit  getränkt  war,  ein  elfenbein- 
farbenes Aussehen  erhielt.  Sollte  derKreidegrundweiß  bleiben,  so  mußte 
zum  Abbinden  eine  Lösung  von  weißem  Schellack  in  Alkohol  gewählt 
werden.  Heute  besorgt  man  das  Abbinden  des  Kreidegrundes  am  ein- 
fachsten mit  dünnem  Leimwasser  oder  durch  Bespritzen  mit  einer  For- 
malinlösung '),  die  wesentlich  wohlfeiler  als  reiner  Schellack  ist. 

Der  auf  diese  Weise  abgebundene  Kreidegrund  war  nun  zur  Herstel- 
lung der  Vergoldung  genügend  vorbereitet.  Ehe  jedoch  derVergolder- 
bolus,  die  Unterlage  des  Blattgoldes,  auf  den  Grund  aufgetragen  werden 
durfte,  mußten  alle  ornamentalen  Verzierungen,  die  das  Gold  erhalten 
sollte,  fertiggestellt  werden.  Die  überwiegende  Mehrzahl  aller  gotischen 
Gewänder  ist  gleichmäßig  glatt  vergoldet;  bei  größeren  Figuren  stellte 
sich  jedoch  das  Bedürfnis  heraus,  die  glatten  Flächen  des  Glanzgoldes 
durch  eingravierte  Ornamente  zu  beleben.  Vornehmlich  die  Gewand- 
säume schmückte  man  mit  einem  Zierstreifen,  aber  auch  ganze  Gold- 
flächen wurden,  um  ihnen  das  Aussehen  gemusterten  Brokatstoffes  zu 
geben,  mit  einem  Flächenmuster,  meist  dem  stilisierten  Granatapfel, 
geschmückt.  Bei  den  Goldhintergründen  der  gotischen  Tafelgemälde, 
die  mit  gleichartigen,  in  den  Grund  gravierten  Mustern  überzogen 
wurden,  war  dies  Verfahren,  da  der  Grund  hier  in  einer  Fläche  stand, 
verhältnismäßig  einfach  auszuführen.  Bei  Skulpturen  dagegen,  wo  der 
Goldgrund  über  die  Berge  und  Täler  der  tief  eingeschnittenen  Falten 
hinweglief,  erforderte  das  Gravieren  von  Ornamenten  in  die  Kreide 

')  Eine  4%  ige  Formalinlösung  wird  aus  einer  Flasche  mit  dem  Fixierrohr  auf  alle  Teile  des  Grundes  gespritzt. 
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Abb.  40.  Tilman  Riemen- 

schneider,  um  1500. 

Muttergottes. 

Köln,  Kunstgewerbemuseum. 


Abb.  41.  Tilman  Riemen- 
schneider, um  1 500. 
Lüsterweibchen. 
Frankfurt  a.M., Privatbesitz. 


große  technische  GeschickHchkeit.  Die  genaue  Konturenzeichnung  des 
Ornaments  wurde  zuerst  auf  Papier  ausgeführt,  auf  den  Kreidegrund 
gelegt  und,  mit  einer  Leinenunterlage  unter  dem  Papier,  mittels  einer 
Nadel  durchgestochen.  Auf  glatten  Flächen  konnte  man  die  Konturen 
auch,  wenn  das  Papier  auf  der  Rückseite  mit  Rötelstaub  bestrichen  war, 
einfach  durchpausen.  Die  auf  den  Kreidegrund  übertragene  Zeichnung 
wurde  nun  mit  einem  stumpfen  Metallstift  in  den  Grund  eingraviert. 
Durch  Punktierung  und  Schraffierung  einzelner  Teile  des  Ornamentes 
wurde  das  Muster  belebt.  Die  durch  das  Gravieren  verursachten  Staub- 
teile mußten  wieder  mit  einem  weichen  Pinsel  entfernt  werden,  dann 
war  die  Figur  zum  Vergolden  bereit. 

Der  Bolus  wurde  in  zwei,  meistens  drei  Lagen  auf  den  Kreidegrund 
aufgemalt.  Fast  alle  gotischen  Vergoldungen  sind  mit  rotem  oder  rot- 
braunem Bolus  unterlegt,  doch  wurde  der  gelbe  Bolus,  den  die  Barock- 
zeit mit  großer  Vorliebe  anwandte,  auch  schon  in  der  Gotik  benutzt. 
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In  der  Frühzeit  kommt  zuweilen  der  weiße  Bolus  vor.  Bei  einzelnen 
Skulpturen,  deren  Haare  vergoldet  sind,  sind  diese  zum  Unterschied 
von  den  goldenen  Gewändern,  die  auf  rotem  Bolus  vergoldet  wurden, 
mit  gelbem  Bolus  unterlegt.  Die  Bolusfarbe  trocknete  matt  auf,  ihren 
tiefen  Glanz  erhielt  sie  erst  nach  dem  Polieren  des  Goldes. 

Auf  die  gut  ausgetrockneten  Lagen  des  Bolus  wurde  nun  das  Blatt- 
gold stückweise  aufgelegt,  „angeschossen",  wie  der  Faßmaler  sagt.  Das 
Bindemittel  war  in  der  Regel  Alkohol ').  Stück  für  Stück  mußte  der  rote 
Bolus  mit  einem  in  Alkohol  getauchten  Pinsel  getränkt  werden;  auf  diese 
nasse  Unterlage  wurden  die  Goldblätter  nebeneinander  angeschossen. 
Die  Übertragung  des  Goldes  vom  Lederkissen  auf  die  Figur  erfolgte 
mittels  eines  trockenenHaarpinsels,desAnschießers.  Es  erforderte  lange 
Übung,  das  überaus  empfindliche,  leichte  Goldblatt  genau  auf  die  ge- 
wünschte Stelle  zu  dirigieren.  Zugluft  inachte  die  Arbeit  des  Vergolders 
unmöglich,  da  die  leichten  Goldblätter  vom  leisesten  Lufthauch  fort- 
getragen wurden.  Die  etwa  acht  Zentimeter  im  Quadrat  messenden 
Goldfolien  waren  ungeteilt  nur  für  große  Flächen  verwendbar.  Für 
alle  Unebenheiten,  Kanten  und  Vertiefungen  an  einer  Skulptur  nahm 
der  Vergolder,  je  nach  Bedarf,  beliebig  kleinere  Stücke  von  Blattgold, 
die  er  sich  selbst  auf  dem  Vergolderkissen,  mit  Hilfe  des  Goldmessers, 
zuschnitt.  Die  Goldblätter  mußten  so  aneinandergereiht„überlegt"  wer- 
den, daß  die  Kanten  des  folgenden  Blattes  immer  einen  Teil  des  vorher 
aufgelegten  Blattes  verdeckten,  da  ein  exaktes  Anschießen  direkt  an  den 
Kanten  entlang  ein  Ding  der  Unmöglichkeit  war.  Diese  doppelt  mit 
Gold  gedeckten  Stellen  halten  sich  bei  alten  Figuren,  an  denen  die  Ver- 
goldung schon  teilweise  abgerieben  ist,  besonders  lange,  sie  sind  bei  auf- 
merksamer Betrachtung  mit  Leichtigkeit  zu  erkennen.  Man  nennt  sie 
„Anschuß". 

Die  mittelalterlichen  Faßmaler  sind  mit  dem  damals  schon  überaus 
kostbaren  Gold  sehr  haushälterisch  umgegangen.  Diese  Tatsache  ist 
heute  noch  an  vielengotischenFigurendeutlichnachweisbar.BeiSchrein- 
bildwerken,  die  immer  nur  von  vorne  und  nur  schwer  von  der  Seite 


')  Die  Gotik  bevorzugte  die  Alkoholvergoldung;,  d.  i.  die  solideste  Art  der  Vergoldung;.  Von  ihren  verschiedenen 
Abarten  erreicht  keine  den  Grad  ihrer  Vollendung  und  Dauerhaftigkeit.  Die  oft  in  der  Renaissancezeit 
angewandte  Staubvergoldung,  die  Blattvergoldung  mit  Mixion  und  die  Ölvergoldung  sind  alle  unschein- 
barer in  der  Wirkung  und  schlechter  in  bezug  auf  Haltbarkeit. 


64 


ß    s  ^ 


p:  ■^ 


-i2 


S     a;    Ä 


:s  &:  .§ 


tu 
(TD 


Oj 

^ 

r^ 

'S 
'S 

CO 

o 

u 

P 

V) 

t!P^ 

W) 

E 

*^, 

6 

1 

vO 

S 

s 

^ 

c/2 

g 

d 

^ 

£3 

»r^ 

H 

'^ 

f^. 

,^ 

C3 

lO 

rt 

j^ 

'*- 

c« 

Wh 

^ 

^ 

r^ 

(h 

-C 

0 

rt 

*^ 

^ 

s    o 

0) 


3 


-L-  _  li  S 


0) 


Cfl 


ro  p—H  "^^  ^     ^ 

775  -^  J3  '^     _C 

H  ^  ;y  rt       2 

-*•  -C  g:  -i^ 

^  ^  2 


Wiliii.  Gnlischc  Hol/Iigm 


Ö5 


Die  Vergoldung 


betrachtet  werden  konnten,  tritt  diese  Sparsamkeit  mit  dem  Blattgolde 
am  deutlichsten  in  Erscheinung.  Ganze  Partien  der  nicht  mehr  sicht- 
baren oder  im  Gesamtbild  wenigstens  nicht  mehr  mitsprechenden,  seit- 
lichen Falten,  vor  allem  die  stets  im  tiefsten  Schatten  liegenden  Falten- 
täler an  beiden  Seiten  einer  Figur  sind  oft  ohne  Goldüberzug,  einfach 
mit  der  Bolusgrundierung,  stehen  gelassen.  Diese  Sparsamkeit  ist  ein 
Gegenstück  zu  der  rationellenArbeitsweise  des  gotischenBildschnitzers, 
der  seine  ganze  Arbeitskraft  auf  die  sichtbaren  Teile  einer  Skulptur  ver- 
wandte und  alle  nicht  sichtbaren  Stellen  nur  in  skizzenhafter  Andeu- 
tung gab. 

Ein  Umstand  war  bei  der  Vergoldung  noch  besonders  zu  beachten: 
Mit  den  stückweise  aneinandergereihten  Goldblättchen  war  eine  ge- 
naue Grenzlinie  gegen  eine  Farbe  hin  nicht  zu  erzielen.  Die  Umfassungs- 
linie einer  vergoldeten  Fläche  wird  immer  ein  unregelmäßiges,  zick- 
zackartiges Aussehen  haben.  Der  Faßmaler  mußte  dies  überall  da  in 
Rechnung  ziehen,  wo  eine  Goldfläche  gegen  eine  andersfarbige  Fläche 
sich  abgrenzte,  also  vor  allem  da,  wo  das  blaue  Futter  eines  Goldstoffes 
sichtbar  wurde.  Es  mußten  an  solchen  Übergangsstellen  die  Goldblätt- 
chen reichlich  über  die  eigentliche  Grenze  hinaus,  in  das  Gebiet  der 
späteren  Farbe  hinein,  gelegt  werden.  Die  Farbe  hatte  die  überflüssigen 
Teile  der  Vergoldung  dann  später  zu  decken.  An  den  Stellen,  an  denen 
auf  glatter  Fläche  ein  goldenes  Feld  an  eine  Farbfläche  grenzte,  mußte 
diese  Grenze  vor  der  Vergoldung  schon  mit  einer  Nadel  in  den  Grund 
eingeritzt  werden,  damit  sie  durch  das  deckende  Blattgold  nicht  ver- 
wischt wurde. 

Alles,  was  hier  über  den  Vorgang  der  Vergoldung  gesagt  wurde,  hat 
in  gleicherweise  auch  Geltung  auf  die  Anwendung  von  Blattsilber. 

Die  unter  Zuhilfenahme  von  Alkohol  vergoldeten  oder  versilberten 
Teile  einer  Figur  mußten  gut,  mindestens  eine  Nacht  lang,  austrocknen, 
ehe  die  Arbeit  des  Polierens  beginnen  durfte.  Unmittelbar  vor  dem  Po- 
lieren des  Goldes  mußte  man  mit  einem  Staubpinsel  (Abkehrpinsel) 
den  in  der  Zwischenzeit  auf  dem  Goldgrunde  angesammelten  Staub  vor- 
sichtig entfernen,  um  zu  verhindern,  daß  dieser  Staub  mit  einpoliert 
wurde.  Der  Glanz  des  Goldes  wäre  dadurch  unrein  geworden.  DasPo- 
heren  des  Blattgoldes  erfolgte  mit  einem  oder  mit  mehreren  eigens  da- 
für zugeschliffenen  Achatsteinen  (Blutsteinen)  oder  Eberzähnen,  die  in 
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Abb.  45.  Nikolas  Gerhard  von  Leyden. 
St.  Petrus.  Köln,  Sammlung  I^eo  Kirch.  ^. 

Holzschäfte,  in  der  Art  von  dicken  Pinselstielen,  gefaßt  waren.  Durch 
gleichmäßigen,  sanften  Druck  wurde  das  Blattgold  von  dem  stets  in 
langsamer  Bewegung  geführten  Achatstein  zum  Hochglanz  gebracht. 
Es  war  eine  mühselige  Arbeit,  mit  dem  Polierstein  alle  Tiefen  der  Falten 
und  der  feingeschnitzten  Haare  zu  bearbeiten  und  sie  zum  Funkeln  zu 
bringen.  Bei  dieser  Arbeit  des  Polierens  spielte  der  Kreidegrund  die 
Rolle  eines  leicht  nachgebendenelastischenKissens,  das  verhinderte,  daß 
das  Blattgold  durch  den  Druck  mit  dem  Achatstein  beschädigt  wurde. 
Nicht  alle  Teile  einer  Vergoldung  wurden  in  der  Regel  poliert.  Oft 
sind  die  Haare  einer  Figur,  als  Kontrast  zu  den  glänzenden  Gewändern, 
matt  gelassen,  oft  sind  bei  ornamentalen,  graviertenBordüren  oder  Stoff- 
mustern durch  Mattlassen  einzelner  Teile  reiche  Wirkungen  erzielt. 
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Die  Verzierung  der  Goldstoffe  und  der  Gewandsäume  wurde  nicht  aus- 
schließlich durch  Eingravieren  oder  Eindrücken  von  Ornamenten,  also 
Vertiefting  des  Grundes,  sondern  auch  durch  Auflegen  plastischer,  aus 
einer  Form  gepreßter  Ornamente  aus  Gipsmasse  bewerkstelligt.  Dieses 
Verfahren  war,  wie  alle  Arten  zur  Belebung  der  Goldgründe,  gleicher- 
maßen in  der  Faßmalerei  wie  in  der  Tafelmalerei  üblich.  Zwischen  die 
auf  den  Grund  aufgeleimten,  plastischen  oder  die  in  'den  Grund  gra- 
vierten, vertieften  Ornamente  klebte  man  mit  Leim  oder  Schiffspech, 
besonders  an  den  Gewandsäumen,  zuweilen  kostbare  Edelsteine  oder 
Bergkristalle,  auch  Glasperlen  fest,  um  eine  besonders  reiche  Wirkung 
zu  erzielen.  Auch  Wollfäden,  in  die  Kreidegrundmasse  getaucht,  wur- 
den an  den  Bordüren  entlang  festgeklebt  und  die  Gewandsäume  selbst 
oft  noch  durch  eingravierte  Lettern  mit  Sprüchen  oder  den  Namen  der 
dargestellten  Heiligen  geziert.  Dann  wurde  auch  die  Farbe  zur  Bele- 
bung der  vergoldeten  Gewandpartien  zuhilfe  genommen.  Die  gotischen 
Faßmaler  erzielten  mit  dieser  Kombination  von  Farben  und  Gold  Wir- 
kungen, die  von  unvergleichlicher  Schönheit  sind.  Sie  verwandten  alle 
erdenkliche  Sorgfalt  darauf,  den  Glanz  und  die  Feinheit  der  damals 
als  Kostbarkeit  weit  verbreiteten  Goldbrokatstoffe  bei  der  Herstellung 
ihrer  Faßarbeiten  nachzuahmen.  Das  fertig  vergoldete  Gewandstück 
wurde  mit  roter,  grüner  oder  blauer  Farbe  wiederholt  überstrichen, 
bis  eine  gut  deckende  Farbschicht  erreicht  war.  Als  Bindemittel  wurde 
Eidotter  verwendet.  Auf  die  Farbe  wurde  dann  das  wieder  auf  Papier 
vorgezeichnete  Ornament,  in  der  Regel  ein  Granatapfelmuster,  über- 
gepaust oder  mit  einer  Nadel  durchgestochen.  Dann  wurde  mit  einem 
Griffel  aus  hartem  Holz  oder  Bein,  der  auf  dem  einen  Ende  spitz,  auf 
dem  anderen  breit  auslief,  die  auf  dem  Gold  liegende  Farbe  teilweise 
wieder  abgeschabt.  Mit  der  spitzen  Seite  des  Griffels  zeichnete  man  die 
vorgepaustenKonturen  desOrnaments  nach,mitder  breitenSeite  schabte 
man  die  überflüssige  Farbe  weg,  um  das  Gold  stellenweise,  dem  Muster 
entsprechend,  blos  zu  legen.  Das  gleiche  Verfahren  ließ  sich  ebensogut 
auf  Silbergrund  ausführen. 

Neben  dieser  Art,  die  vergoldeten  Teile  eines  Bildwerkes  durch  auf- 
getragene Farbmuster  zu  beleben,  war  noch  eine  andere  Technik,  Gold- 
brokatstoffe nachzuahmen,  gebräuchlich.  Aus  dünn  geschlagenen  Zinn- 
folien wurden  verscliiedenartigeOrnamente,inderRegel  wieder  Granat- 
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Abb.  46.  Michael  Fächer,  um  1480.  St.  Stephanus  (Fragment). 
Köhi,  Sammlung  R.  von  Schnitzler. 

apfelmuster,  ausgestanzt  und  dann  mit  Leim  auf  die  in  Farbe  angelegten, 
die  Gewandpartien  darstellenden  Teile  des  Bildwerkes  festgeklebt.  Zu- 
meist wurden  die  weißen  Zinnfolien  auf  blauen  Untergrund  aufgelegt, 
wodurch  schöne,  stofflich  treffend  charakterisierte  Wirkungen  zustande 
kamen.  Durch  Lasieren  der  silberfarbenen  Zinnfolien  mit  gelber  Farbe 
konnte  ihnen  das  Aussehen  von  Goldblättern  verliehen  werden. 

Noch  eine  Art,  vergoldete  und  versilberte  Gewandpartien  farbig  zu 
beleben,  muß  erwähnt  werden.  Es  ist  dies  die  Lüsterfarbentechnik,  die 
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in  Deutschland  im  letzten  Viertel  des  1 5.  Jahrhunderts  zum  ersten  Male 
allgemein  in  der  Staffierkunst  angewandt  wurde  und  die  ganze  Renais- 
sance- und  Barockzeit  hindurch  reiche  Verbreitung  fand.  Bis  um  das 
Jahr  1500  wurde  diese  Technik  fast  ausschließlich  nur  zur  Herstellung 
der  Futterfarbe  von  vergoldeten  Gewändern  benutzt.  Man  findet  die 
rote  Lüsterfarbe  auf  Silber-  oder  Zinnfolien  in  dieser  Zeit  häufig  an  den 
Figuren,  die  blaue  Kleidfarbe  und  goldenen  Mantel  haben;  dasMantel- 
futter  wurde  dann  im  Gegensatz  zu  dem  Blau  des  Kleides  in  Rot  ge- 
geben ').  Erst  nach  1500,  besonders  in  den  Jahren  1510  bis  1 530,  wird  die 
Lüsterfarbentechnik  auch  zur  Ausstaffierung  aller  Gewandteile  einer 
Holzskulptur  verwendet. 

Hergestellt  wurde  die  Lüsterfarbe  dadurch,  daß  man  Farbpulver  in 
Kopallack  auflöste  und  die  so  gewonnene  Lasurfarbe  auf  den  Silber- 
oder Goldgrund  gleichmäßig  auftrugt).  Die  stark  durchsichtige  Lasur- 
farbe ließ  den  glänzenden  Gold-  oder  Silbergrund  durchscheinen,  wo- 
mit eine  sehr  lebhafte,  schillernde  Farbenwirkung  erzielt  wurde.  An 
die  edle  Wirkung  der  matten  gotischen  Temperafarbe  reichte  allerdings 
die  Lüsterfarbe  nicht  heran;  mit  ihrer  allgemeinen  Anwendung  im 
späteren  1 6.  Jahrhundert  begann  sich  vielmehr  schon  die  weniger  sorg- 
fältige, mehr  auf  Fern  Wirkung  berechnete  Ausstaffierkunst  des  Barock 
vorzubereiten. 

Außer  der  in  Vorhergehendem  beschriebenen  Alkoholvergoldung,  die 
als  vornehmste  Art  der  Vergoldung  zur  Zeit  der  Gotik  fast  ausschließ- 
lich in  Gebrauch  war,  mögen  der  Vollständigkeit  halber  noch  drei  wei- 
tere, in  früheren  Zeiten  gebräuchliche  Arten  der  Vergoldung  aufgeführt 
werden :  die  Alkohol-Mattvergoldung,  die  Ölvergoldung  und  die  An- 
wendung von  Gold  in  Pulverform. 

DieAlkohol-Mattvergoldung,auchSchnaps-Mattvergoldunggenannt, 
unterscheidet  sich  von  der  Glanzvergoldung  nur  dadurch,  daß  die  ver- 
goldeten Stellen  unpoliert,  matt  bleiben.  Man  mußte  bei  der  Herstel- 
lung der  Schnaps-Mattvergoldung  vor  der  Vergoldung  den  Bolus  mit 
ganz  dünnem  Leim  wasser  tränken,damit  das  Gold  besser  an  sein  er  Unter- 

')  Vgl.  Die  niederbayrische  Muttergottes  um  1470,  Tafel  150. 

2)  Vgl.  Berger,  Beiträge  zur  Entwicklungsgeschichte  der  Maltechnik,  HI.  Folge,  München  1897,  Seite  15  ff.  Eine 
der  Liisterfarbentechnik  ganz  analoge  Art  der  Bemalung  von  Zinnfolien  wird  schon  im  Lucca-Manuskript 
(8.  oder  9.  Jahrhundert)  und  in  fast  allen  späteren  Rezeptsammlungen  beschrieben.  Das  Auftauchen  der 
Lüsterfarbentechnik  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  war  also  nichts  Überraschendes,  das  Neue  war  nur, 
daß  statt  der  früher  verwendeten  Zinnfolien  Silberfolien  in  Anwendung  kamen. 
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Abb.  47.  Isenheimer  Meister.  St.  Antonius  (Büstenreliquiar). 
Karlsruhe,  Privatbesitz. 

läge  haften  blieb.  Um  den  Bolus  blank  zu  bekommen,  mußte  man  ihn 
nach  dem  Austrocknen  des  Leimwassers  mit  einem  stumpfen  Pinsel  gut 
abreiben. 

Die  Ölvergoldung,  ein  Verfahren,  bei  dem  ebenfalls  echtes  Blattgold 
zur  Verwendung  gelangte,  wurde  meistens  da  angewendet,  wo  die  Glanz- 
vergoldung nicht  möglich  war.  So  bei  allen  kleinen,  mit  dem  Model 
gearbeiteten  plastischen  Ornamentauflagen  und  bei  der  Vergoldung  von 
Steinplastik.  Die  Vorbereitungen  für  die  Ölvergoldung  waren  im  Prin- 
zip die  gleichen  wie  die  für  die  Glanzvergoldung.  Es  wurde  mit  Kreide- 
grund grundiert,  und  die  zu  vergoldende  Stelle  mußte  mit  dem  Bolus 
mehrmals  bestrichen  werden.  Bei  der  Ölvergoldung  auf  Stein  konnte 
man  auch  auf  die  Kreidegrundunterlage  verzichten.  Der  Stein  wurde 
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durch  Überstreichen  mitAnlegeöl  (Mixion),  in  das  gewöhnhch  Chrom- 
gelb gemischt  war,  für  die  Mattvergoldung  präpariert.  War  diese  Schicht 
mehrere  Tage  getrocknet,  so  konnte  das  Blattgold  aufgelegt  werden. 
Wenn  der  Stein  grundiert  und  mit  Bolus  überstrichen  war,  so  kam  das 
Anlegeöl,  auch  Vergolderbeize  oder  Goldfarbe  genannt,  auf  den  Bolus 
zu  liegen.  Alle  mittelalterlichen  Rezeptsammlungen  geben  Hinweise 
zur  Bereitung  dieser  Beize.  Nach  dem  Trocknen  der  Goldfarbe  wurde 
das  echte  Blattgold  aufgelegt,  das  matt  blieb,  da  ein  Polieren  mit  dem 
Achat  bei  diesem  Verfahren  nicht  möglich  war').  Die  auf  diese  Art  her- 
gestellte Vergoldung  mußte  durch  eine  Lage  von  gelbgefärbtem  Leim- 
wasser, die  Mattierung,  vor  Beschädigungen  geschützt  werden.  Gleich- 
zeitig bekam  durch  diesen  meist  mit  Gummigutt  versetzten  Überzug 
das  Mattgold  ein  gleichmäßig  ruhiges  Aussehen. 

Die  Vergoldung  mit  Goldstaub  wurde  fast  ausnahmslos  nur  in  der 
Miniaturmalerei  auf  Pergament  und  Papier  angewandt  und  hat  daher 
für  die  Ausstaffierung  der  Bildschnitzereien  kaum  irgendwelche  prak- 
tische Bedeutung. 

Erst  nachdem  dieArbeit  an  allen  vorgoldeten  oder  versilberten  Teilen 
einer  Figur  beendet  war,  konnte  das  Hantieren  mit  der  Farbe  seinen 
Anfang  nehmen.  Der  Untergrund  für  die  Farben  war  der  gleiche  wie 
der  für  die  Vergoldung.  Die  Stärke  des  Kreidegrundes  wäre  für  die  far- 
bigen Teile  in  dem  Ausmaße  wie  für  die  vergoldeten  nicht  vonnöten 
gewesen,  da  die  Bemalung  nicht  poliert  wurde  und  daher  ein  federndes 
Kissen  als  Unterlage  nicht  erforderte.  Da  jedoch  das  gleichmäßige  Grun- 
dieren der  ganzen  Skulptur  bedeutend  einfacher  war  als  das  stellen- 
weise verschiedene,  ist  in  der  Regel  der  Kreidegrund  unter  den  farbigen 
Teilen  eines  Bildwerkes  genau  so  dick  wie  unter  den  vergoldeten.  Das 
schließt  jedoch  nicht  aus,  daß  bei  besonders  sorgfältig  gefaßten  Figuren 
der  Maler  die  zu  vergoldenden  Teile  nach  der  zuerst  erfolgten  gleich- 
mäßigen Grundierung  nochmals  für  sich  allein  mit  einer  dicken  Lage 
von  Kreidegrund  überging. 

An  manchen  Bildwerken  der  spätgotischen  Periode  kann  man  deutlich 
beobachten,  daß  die  Grundierung  der  Fleischteile  dünner  ist  als  die 
Grundierung  der  übrigen  Teile. 

')  Vgl.   Cennini,  a.  a.  O.  Kapitel  1 15. 

Vgl.  Straßburger  Manuskript,  Kapitel  78,  87,  88. 
Vgl.   Illuminierbuch,  Seite  53,  75. 
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Abb.  48.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1490.  Apostelkopf.  Karlsruhe,  Privatbesitz. 

Bei  Tafelgemälden  auf  Holzunterlage  lag  der  Fall  ähnlich.  Hier  war 
einer  bis  ins  kleinste  Detail  ausgeführten  Malerei  der  dicke,  trotz  allen 
Abbindens  noch  saugen  de  Vergoldergrund  nicht  immer  förderlich.  Der 
Maler  half  sich  deshalb  oft  dadurch,  daß  er  vor  dem  Grundieren  der 
Holzplatte  diese  an  den  zu  vergoldenden  Stellen  des  Hintergrundes 
mit  dem  Flacheisen  ausmeißelte  und  den  durch  Wegfall  von  Holz  ent- 
standenen Niveauunterschied  mit  dickem  Kreidegrund  ausfüllte.  Wenn 
also  die  Tafel  fertig  grundiert  war,  saß  der  Kreidegrund  an  den  zu  ver- 
goldenden Stellen  drei  bis  vier  Lagen  dick,  während  er  an  den  mit  Ma- 
lerei zu  schmückenden  Teilen  nur  eine  dünne  Lage  aufwies.  Besonders 
bei  spätgotischen  Bildern,  nach  i  500,  deren  Malerei  mit  Vorliebe  so 
dünn  grundiert  ist,  daß  man  die  Struktur  derHolztafel  durchsieht, haben 
wir  dieses  Verfahren  feststellen  können.  Es  beweist  die  große  Geschick- 
lichkeit der  gotischen  Maler  in  technischen  Dingen. 
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Die  als  Unterlage  für  die  Vergoldung  notwendige  Abbindung  oder 
Löschung  des  Kreidegrundes  war  gleichermaßen  auch  für  die  bemalten 
Teile  förderlich,  so  daß  auch  die  Farben  auf  die  zum  Abbinden  des 
Grundes  benutzte  Schellacklösung  zu  stehen  kamen.  Am  einfachsten 
war  dieBemalung  der  einfarbigen  Gewandteile,die  durch  gleichmäßigen 
Anstrich  mit  einer  vorher  in  genügender  Menge  angerührten  Tempera- 
farbe erfolgte.  Die  gotischen  Faßmaler  begnügten  sich  nicht  damit,  eine 
farbige  Fläche  einmal  zu  streichen.  Jede  Farbe  wurde  in  mindestens 
zwei,  gewöhnlich  sogar  in  drei  Lagen,  und  zwar  jede  Lage  in  anderer 
Richtung,  aufgestrichen.  Die  mit  einer  der  zahlreichen  Arten  von  Tem- 
peraturwassern bereitete  Farbe  hatte  geschmeidigen  Charakter  und 
trocknete  sehr  rasch. 

Viel  umständlicher  als  das  Anstreichen  der  glatten  Farbflächen  an 
den  Gewändern,  Haaren,  Schuhen  oder  am  Sockel  einer  Figur  war  die 
Bemalung  des  Gesichtes  und  der  Hände,  auf  deren  Ausstaffierung  be- 
sondere Sorgfalt  verwendet  wurde.  Der  an  den  Fleischteilen  spiegel- 
glatt geschliffene  Kreidegrund  war  eine  ideale  Unterlage  für  fein  dif- 
ferenzierte Tonwerte.  Die  Beinalung  der  Gesichter  an  gotischen  Skulp- 
turen ist  denn  auch  zumeist  mit  der  gleichen  Sorgfalt  gegeben,  die  auf 
die  Ausführung  der  Tafelbilder  verwendet  wurde.  In  den  Zeiten  der 
Frühgotik,  und  auch  das  ganze  1 4.  Jahrhundert  hindurch,  wurden  viele 
Skulpturen  mit  der  „idealen  Fassung"  geschmückt:  Alle  Gewänderund 
die  Haare  waren  vergoldet,  die  Fleischteile  zeigten  eine  elfenbeinfar- 
bene Blässe  und  hatten  nur  an  den  Wangen  und  Lippen  einen  Hauch 
von  Rosa.  Diese  Art  der  Fassung  entsprach  vor  allem  den  abstrakten 
Ideen  in  der  Plastik  des  14.  Jahrhunderts.  Allgemein  üblich  war  diese 
Bemalung  jedoch  damals  nicht,  es  gibt  auch  aus  dieser  Frühzeit  Bild- 
werke,dieeinemehrnaturalistischeBemalung  der  Fleischteile  aufweisen. 
Häufig  sind  die  Fälle,  daß  ehedem  naturalistisch  bemalte  Gesichter  erst 
durch  übereifrige  Restauratoren  ihr  abstraktes  Aussehen  erhalten  haben . 
Man  hielt  lange  Jahre  hindurch  die  dünne,  abbröckelnde  Fleischfarbe 
auf  einem  gut  erhaltenen,  alten  Kreidegrund  für  Übermalung,  entfernte 
sie  und  tönte  dann  die  weißlichgelb  gewordenen  Wangen  und  Lippen 
mit  etwas  neuem  Rosa  nach.  Eine  genaue  Untersuchung  durch  einen 
erfahrenen  Restaurator  ist  zur  Entscheidung  in  all  diesen  Fällen  un- 
erläßlich. 
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Die  Benudung  der  Fleischteile 


Im  1 5.  Jahrhundert,  schon  zu  Anfang-,  und  mehr  noch  im  letzten 
Viertel,  war  dann  eine  naturähnliche  Bemalung  der  Fleischteile  an  den 
Skulpturen  der  Ehrgeiz  der  Faßmaler.  Eine  allgemeine  Regel  für  die 
zur  Zeit  der  Spätgotik  übliche  technische  Bewältigung  dieser  Aufgabe 

aufzustellen,  ist  nicht  möglich.  Gerade  bei 
der  Bemalung  der  Gesichter,  die  über  die 
Tätigkeit  des  Anstreichens  hinaus  ins  rein 
künstlerische  Gebiet  führte,  wandte  jeder 
Faßmaler  die  ihm  im  Laufeder  Jahre  wert- 
voll gewordenen  technischen  Kunstgriffe, 
die  oft  sehr  verschiedener  Natur  waren, 
an. ')  Bei  vielen  Fleischfassungen  guterhal- 
tener gotischer  Figuren  ist  das  Vorhanden- 
1^*^^  sein   reiner  Temperafarbe   mit  großer 

V    I  Sicherheit,  man  darf  sagen  einwandfrei, 

K  festzustellen.  Daneben  kommen  mit  Emul- 

^      _       __^  sionsfarben  oder  in  Wachstempera  ausge- 

führte Fleischfassungen  vor. 

Ein  Verfahren,  das  unseren  Unter- 
suchungen nach  besonders  in  der  Spät- 
gotik am  häufigsten  bei  der  Bemalung  der 
Fleisch  teile  angewandt  wurde,  soll  hier 
genau  beschrieben  werden.  Seine  Vorteile 
hegen  in  rein  technischen  Dingen  begrün- 
det, und  dieser  Umstand  mußte  ihm  weite 
Verbreitung  sichern.  Die  Eigenschaften 
der  Temperafarbe,  rasch  zu  trocknen  und 
einen  ungleichmäßigen  Anstrich  eintöni- 
ger Farbflächen  leicht  zu  ermöglichen, 
waren  für  die  Bemalung  der  Gewandteile 
einer  Skulptur  von  großem  Vorteil.  Bei  der  Bemalung  des  Gesichtes  wur- 
den sie  zum  Nachteile.  Es  war  ein  Ding  der  Unmöglichkeit,  mit  der 
Temperafarbe  in  raschem  An  strich  die  feinen  Übergänge  zu  erzielen,  die 
z.B.  an  den  Wangen  eines  Gesichtes  gegeben  werden  mußten.  Beim 
Tafelgemälde  haben  die  alten  Maler  diese  Aufgabe  durch  An einander- 


Abb.  52.  Schwäbischer  Meister, 

um  1500.  St.  Sebastian. 

Köln,  Kunstgewerbemuseum. 


')  Rezepte  über  Mischungen  von  Fleischfarben  siehe  im  Anhang. 
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Die  Bemalung  der  Fleischteile 


setzen  naß  in  naß  gemalter  feinster  Strichlagen  von  zart  dunkler  und 
wieder  heller  werdender  Farbe  gelöst.  Aber  was  in  der  Fläche  noch 
möglich  war,  war  auf  der  gewölbten  Rundung  einer  Skulptur,  bei  der 
Geschwindigkeit,in  der  dieseArtMalereierfo  Igen  mußte,ausgeschlossen. 
Die  Zuhilfenahme  der  Harzölfarbe  beseitigte  diesen  Übelstand.  Es  han- 
delte sich  in  der  Hauptsache  darum,  an  den  stark  gefärbten  Teilen  eines 
Gesichtes,  den  Wangen  und  Lippen,  nicht  durch  die  stark  deckende 
Temperafarbe,  sondern  durch  transparente  Farbtöne,  wie  sie  die  Harz- 
ölfarbe bot,  eine  kräftige  Wirkung  zu  erzielen.  Man  wandte  daher  ein 
Malverfahren  an,  das  auch  in  der  Tafelmalerei  schon  gebräuchlich  war 
und  das  sich  ungefähr  mit  dem  Prozeß,  den  man  heute  noch  das  Ge- 
heimnis der  Brüder  van  Eyck  oder  die  Erfindung  der  Ölmalerei  nennt, 
deckt ').  Auf  den  abgebundenen  Kreidegrund  wurde  eine  kräftig  fleisch- 
farbene Harzölfarbe  gleichmäßig  aufgetragen.  Es  war  dies  eine  gleich- 
mäßige Tönung  des  Grundes,  eine  Imprimitur,  deren  Leuchtkraft  auch 
unter  einem  stark  deckenden  Temperaüberstrich  noch  wirksam  blieb. 
Auf  diese  Untermalung,  die  rasch  trocknete,  setzte  man  eine  Lage  Tem- 
perafarbe, die  kräftig  und  körperhaft  gehalten  war  und  die,  durch  be- 
wußte Steigerung  ins  Lichte,  an  den  dazu  geeigneten  Stellen,  einer  Art 
Weißhöhung,  also  Modellierung,  gleichkam.  Die  Lippen  und  Wangen 
färbte  man  entweder  gleich  bei  diesem  Anstrich,  naß  in  naß,  kräftig  rot 
oder  man  verstärkte  sie  durch  eine  dünne  Temperalasur.  Nach  dem 
Trockenwerden  der  ersten  Temperaschicht,  die  wieder  matt  einschlug, 
wurde  durch  den  Überzug  des  ganzen  Gesichtes  mit  einer  nochmaligen 
Lasur  von  Harzfarbe,  die  stellenweise  ins  tiefste  Rosa  gesteigert  wer- 
den konnte,  die  endgültige,  fein  abgetönte  Gesichtsfarbe  geschaffen. 
War  das  Resultat  incht  befriedigend,  so  konnte  das  ganze  Verfahren 
nochmals  wiederholt  werden,  immer  in  der  Weise,  daß  über  eine  Tem- 
peraschicht eine  Schicht  Harzfarbe  zu  liegen  kam.  Das  ganze  Gesicht 
wurde  auf  diese  Art  sorgfältig  abgetönt  und  der  helle  Fleischton  nicht 
nur  an  den  Wangen  und  Lippen,  sondern  auch  in  den  Augenhöhlen, 
an  der  Nase,  am  Kinn,  an  den  Ohren  und  den  Wangengrübchen  bis  zum 
Rot  sachte  gesteigert.  Das  Resultat  war  der  heute  noch  staunend  be- 
wunderte Schmelz  unberührter  gotischer  Gesichtsfassungen,  die  wie 

')  Vgl.  Doemer,  a.  a.  O.  Seite  187  ff„  Seite  253  ff. 
Vgl.  Berger,  a.  a.  O.  Seite  252  if. 
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Abb.  56.  Tiroler  Meister,  um  1510.  Schlafender  Petrus. 
(Fragment).  Frankfurt  a.  M.,  Sammlung  Ulimann. 


Abb.  57.  Schwäbischer  Meister  (Bodensee),  um  1500.  St.Petrus. 
Köln,  Sammlung  I,eo  Kirch.  4. 
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Der  Firjiisüberzug 


Emaille  wirken  und  die  an  Leuchtkraft,  in  den  vier  Jahrhunderten  ihres 
Bestehens,  nichts  an  Schönheit  eingebüßt  haben. 

Nur  durch  die  Anwendung  eines  so  fein  erdachten,  mit  vieler  Sorg- 
falt zur  Ausführung  gebrachten  Verfahrens,  konnte  die  bezaubernde 
Wirkung  der  gotischen  Gesichtsfassungen,  die  mit  der  Zeit  durch  das 
tausendfältige,  unendlich  feine  Geäder  der  Sprünge  im  Kreidegrund 
noch  verschönt  wurden,  erreicht  werden.  In  gleicherweise  wie  die  Ge- 
sichter wurden  die  Hände  und,  wenn  sie  unbekleidet  waren,  auch  die 
Füße  der  Figuren  in  Farbe  gesetzt.  Die  letzte  Arbeit  an  der  Fassung 
war  das  Aufmalen  der  roten  Augenlider,  der  dunklen  Augensterne  und 
der  in  der  Farbe  des  Haupthaares  gehaltenen,zart  hingehauchten  Augen- 
brauen mit  Temperafarbe.  Sie  standen  auf  der  letzten  Harzfarben- 
schicht vorläufig  matt  und  erhielten  ihren  Glanz  erst  durch  den  über 
alle  Fleischteile  gelegten  Schlußfirnis. 

Für  die  bemalten  und  in  der  Regel  wohl  auch  für  die  vergoldeten 
Stellen  eines  Holzbildwerkes  ergab  sich  die  Notwendigkeit,  sie  durch 
einen  Firnisüberzug  vor  den  zerstörenden  Wirkungen  der  Feuchtigkeit 
zu  schützen.  Wenn  auch  heute  unberührte  gotische  Skulpturen  über- 
raschend magere  Farben  aufweisen  und  alle  Farbtöne,  voran  das  Blau, 
den  Eindruck  machen,  als  ob  sie  von  Anfang  an  von  jedem  fettig  wirken- 
den Firnis  verschont  geblieben  wären,  es  ist  kaum  glaubhaft,  daß  die  go- 
tischenFaßmalerihre  mühsam  entstandene  Arbeit  ohne  jeglichen  Schutz 
den  Zufällen  der  Zeit  und  des  Klimas  überlassen  haben.  Ganz  abge- 
sehen davon,  daß  ein  geeigneter  Firnis  die  Glut  der  Farben  um  ein  Be- 
trächtliches steigern  mußte,  was  neben  der  alles  übertönenden  Wirkung 
des  Glanzgoldes  keine  Nebensache  sein  konnte. 

Es  ist,  selbst  bei  eingehenden  Untersuchungen,  unendlich  schwer, 
heute  klar  und  zweifelsfrei  zu  sagen,  was  für  eine  Art  von  Firnis  die  go- 
tischen Faßmaler  verwendet  haben  mögen.  Vielfach  wird  auch  hier  eine 
allgemeine  Vorschrift  nicht  vorhanden  gewesen  sein,  und  die  verschie- 
denen Malerschulen  werden,  je  nach  ihren  Erfahrungen,  verschiedenes 
MaterialzurAnwendunggebracht  haben.So  viele  Firnisrezepte  sich  auch 
in  den  mittelalterlichen  Malvorschriften  erhalten  haben,  es  ist  mehr  als 
wahrscheinlich,  daß  sie  zum  großen  Teil  ausschließlich  für  die  Tafel- 
malerei, und  nicht  für  die  Faßmalerei  bestimmt  waren.  Denn  ein  Tafel- 
bild, bei  dem  das  alle  Farben  übertönende  Gold  des  Hintergrundes  auf 
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Der  Firnisüberzug 


einer  ebenen  Fläche  mit  allen  anderen  Farben  lag,  mußte  als  Ganzes 
unbedingt  seinen  flächigen  Charakter  wahren.  Das  konnte  es  nur  da- 
durch, daß  es  nach  seiner  Vollendung  mit  einer  Firnisschicht  überzogen 
wurde,  die  die  Farbe  gleichmäßig  zum  Leuchten  brachte  und  wohl 
oder  übel  auch  das  Gold  deckte.  Bei  der  bemalten  Plastik  lag  der  Fall 
anders.  Hier  wurde  das  Auf  und  Ab  der  Tiefen  und  Höhen  wirkungs- 
voll durch  den  Kontrast  des  glänzenden  Blattgoldes  und  der  matt  da- 
nebenstehenden Farben  unterstützt,  ja,  der  stoffliche  Charakter  der 
Gewänder  wurde  gerade  durch  das  Mattbleiben  der  Farbflächen  aufs 
glücklichste  gesteigert.  Es  ist  also  zum  mindesten  zweifelhaft,  ob  in 
den  Tagen  der  Gotik  ein  einheitliches  Firnissen  aller  Farbteile  einer 
bemalten  Figur  üblich  war.  Alle  Fleischteile  jedoch  mußten  einen  Fir- 
nisüberzug erhalten,  auch  der  roten  und  grünen  Farbe  konnte  der  durch 
das  Firnissen  entstehende  Glanz  nicht  schaden.  Nur  für  die  blaue  Farbe, 
die  auch  heute  an  gotischen  Fassungen  in  mattem  Zustande  am  schön- 
sten wirkt,  dürfte  eine  Ausnahme  zu  machen  sein.  Es  besteht  iinmer- 
hin  die  Möglichkeit,  daß  das  himmelblaue  Futter  der  goldenen  Ge- 
wänder beim  Firnissen  einer  Figur  ausgespart  wurde. 

Sehr  geteilt  sind  die  Meinungen  darüber,  ob  die  glänz  vergoldetenTeile 
eines  Bildwerkes  gefirnißt  waren  oder  nicht.  In  gewissem  Sinne  beein- 
trächtigt jeder  Firnis  die  leuchtendeWirkung  des  Glanzgoldes,  das,  noch 
dazu  in  der  Blattstärke  des  gotischen  Goldes,  viel  weniger  als  die  far- 
bigen Teile  eines  schützenden  Überzugs  bedarf.  Aber  vielleicht  war  ge- 
rade der  Umstand,  daß  ein  über  das  Glanzgold  gelegter  Firnis  seine  alles 
übertönende,  beinahe  aufdringliche  Wirkung  etwas  milderte,  ein  Grund 
dafür,  es  zu  firnissen.  Es  kann  sehr  gut  möglich  sein,  daß  daher  die  ver- 
goldeten Teile  oftmals  einen  Firnisüberzug  erhalten  haben.  Versilberte 
Stellen  einer  Figur  mußten,  wegen  der  Gefahr  des  Oxydierens,  gleich 
nach  dem  Polieren  gefirnißt  werden. 

Auch  über  die  Zusammensetzung  des  für  eine  bemalte  Skulptur  be- 
stimmten Firnisüberzuges  sind  die  Meinungen  geteilt.  Ohne  weitere 
Schwierigkeit  konnte  jeder  in  den  alten  Rezepten  angegebene  Firnis 
für  Temperafarben ' )  zum  Überziehen  einer  gefaßten  Figur  in  Anwen- 
dung kommen.  Andererseits  liegt  es  nahe,  anzunehmen,  daß  die  Farb- 
teile einer  Skulptur  mit  einer  dünnen  Lösung  von  weißem  Schellack  in 

')  Vgl.  besonders  das  Rezept  für  einen  Temperafimis  in  der  Schedula,  Kapitel  21,  siehe  Anhang. 
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Abb.  61.  Niederbayerischer  Meister,  um  1500.  Vesperbild.  Köln,Slg.R.v.  Schnitzler. 

Alkohol  gefirnißt  worden  sind.  Diese  Methode  hat  vor  allem  den  Vorteil, 
daßderFirnis  nicht  glänzend  auf  der  Oberfläche  der  Farben  sitzen  bleibt, 
sondern  daß  er,  wenn  er  entsprechend  dünn  ist,  einsickert  und  trozdem 
die  Oberfläche  der  Farbe  genügend  sichert.  In  vielen  Fällen  mag  wohl 
diese  Art  des  Firnissens  in  Anwendung  gebracht  worden  sein. 

Ein  Firnisrezept  aus  dem  Lucca- Manuskript,  das  dort  ausdrücklich 
als  sowohl  für  Tafelbilder,  wie  auch  für  Bildwerke  geeignet  bezeichnet 
wird,  muß  hier  der  Vollständigkeit  halber  angeführt  werden'). 

Eine  letzte  Möglichkeit  bleibt  noch,  die  allerdings  große  Wahrschein- 
Hchkeit  auf  weite  Verbreitung  zur  Zeit  der  Gotik  erheben  kann.  Von 
alters  her  schützte  man  eine  Wasser-  oder  Temperafarbenmalerei  am 


')  Vgl.  Anhang. 
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Abb. 62. Fränkischer  Meister,um 
1510.  Trauernde  Maria.  Frank- 
furt a.  M.,  Sammlung  Ullmann. 


Abb.  63.  Fränkischer  Meister, 
um  1510.  St.  Johannes  Ev.  Frank- 
furt a.M.,  Sammlung  Ullmann. 


besten  durch  einen  Überzug  mit  reinem,  gebleichten  Bienenwachs.  Das 
Wachs  war  in  Terpentin,  im  warmen  Wasserbade,  leicht  löshch  und 
bildete  nachdem  Erkalten  eine  durch  dasTerpentin  schlüpfrig  gemachte 
Salbe  von  sulziger  Konsistenz.  Eine  ganz  kleine  Menge  dieserWachssalbe 
genügte,  um  ein  Tafelbild  oder  die  Farbteile  einer  gefaßten  Schnitzerei, 
mit  Hilfe  eines  Leinenfleckchens,  durch  Einreiben  zu  tränken  und  so 
gegen  Feuchtigkeit  zu  schützen.  Frottiert  man  die  so  mit  Wachs  ge- 
tränkten Teile  einer  bemalten  Holzfigur  mit  einem  Flanelltuch,  so  er- 
hält die  Farbe  einen  überaus  feinen,  matten  Glanz,  der  um  vieles  schöner 
ist  als  der  durch  Firnis  erzielte,  zuweilen  speckige  Glanz.  Das  blaue 
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Abb.  64.  Friedrich  Schramm, 

um  1480. 

Maria  von  einer  Verkündigung. 

Frankfurt  a.  M.,  Privatbesitz. 

Futter  der  goldenen  Gewänder  mußte  auch  bei  dieser  Art  des  Firnis- 
überzuges, wenn  es  matt  bleiben  sollte,  unter  Umständen  ausgespart 
werden. 

Mit  dem  gleichen  Vorteile  wie  bei  den  farbigen  Partien  ist  dieser 
Wachsüberzug  auch  bei  den  vergoldeten  Stellen  einer  Holzschnitzerei 
in  Anwendung  zu  bringen.  Das  Gold  erhält  denselben  ruhigen  Glanz 
und  ist  durch  die  Wachsschicht  vollständig  vor  Nässe  geschützt.  End- 
lich schloß  diese  Art  des  Firnisüberzuges  die  bei  allen  anderen  Firnis- 
arten unausbleibliche  Gefahr  des  Gelbwerdens  und  Nachdunkeins  aus : 
Das  Wachs  war  weiß  und  bheb  weiß  und  dasTerpentin  kam  nur  in  einer 
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derart  geringen  Menge  auf  die  Farbe  zu  liegen,  daß  es  schon  während 
des  Frottierens  größtenteils  verdunstete. 

Wir  dürfen  also  dieseArt  des  Firnisüberzuges  bei  den  gotischen  Holz- 
skulpturen als  die  vorteilhafteste  und  vielleicht  auch  gebräuchlichste 
ansprechen.  Sie  paßte  jedenfalls  am  besten  zu  der  unendlich  zart  abge- 
stimmten Farbengebung  mittelalterlicher  Bildwerke  und  zu  dem  emp- 
findsamen Geschmack  der  gotischen  Zeit. 
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4. 

Der  Zustand  der  auf  uns 
gekommenen  Holzbildwerke 

Die  Zahl  der  heute  noch  erhaltenen  gotischen  Holzbildwerke  ist, 
trotzdem  in  allen  Jahrhunderten  nach  der  Gotik  schwere  Verluste 
eingetreten  sind,  unendlich  groß.  Das  will  viel  heißen,  denn  die  Un- 
masse des  zugrunde  gegangenen  Kunstgutes  ist  sicher  nicht  geringer. 
Man  vergegenwärtige  sich  nur  die  Tatsache,  daß  von  den  sechzig  bis 
siebzig  Altären  des  Ulmer  Münsters  heute  nur  noch  fünf  erhalten  sind, 
daß  von  den  zwanzig  Altären  der  Hirsauer  Klosterkirche  nicht  einer  mehr 
besteht ').  Dies  sind  nur  zwei  Beispiele  und  nur  solche  aus  Schwaben. 
Trotzdem,  addiert  man  nur  die  Anzahl  der  in  den  großen  europäischen 
Museen  und  Kirchen  aufgestellten  mittelalterlichen  Skulpturen,  so  geht 
das  Resultat  in  die  hohen  Tausende.  Eine  nahezu  gleich  große  Anzahl 
von  Skulpturen  befindet  sich  in  Privatbesitz  und  im  internationalen 
Kunsthandel.  Amerika  verwahrt,  um  nur  einen  außereuropäischen  Erd- 
teil zu  nennen,  in  Museen  und  Privatsammlungen  reiche  Schätze  mittel- 
alterlicher Bildwerke.  Es  ist  also  schlechterdings  unmöglich,  das  ganze 
in  Frage  kommende  Material  lückenlos  zu  kennen.  Das  Studium  der 
in  den  wichtigsten  deutschen  Museen,  Kirchen  und  Privatsammlungen 
aufgestellten  Stücke  erfordert  allein  schon  die  Tätigkeit  von  Jahren. 
Bei  den  vorliegenden  Betrachtungen  über  die  Erhaltung  der  gotischen 
Bildwerke  verbietet  sich  daher  ein  Eingehen  auf  die  nicht  auf  deutschem 
Boden  befindlichen  Stücke  von  selbst.  Das  Material  ist  auch  innerhalb 
dieser  Einschränkung  kaum  übersehbar. 

Man  wird  den  Grad  der  Erhaltung  einer  gotischen  Holzfigur  am 
zweckmäßigsten  nach  dem  Grad  der  Erhaltung  ihrer  ursprünglichen 
Fassung  beurteilen.  Nicht  nur  aus  dem  Grunde,  weil  die  Fassung  einer 
mittelalterlichen  Skulptur  ein  Hauptbestandteil  ihrer  künstlerischen 

')  Vgl.  Schütte  a.  a.  O,  Seite  72. 
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Abb.  65.  Meister  E.  S.,  St.  Sebastian.  Kupferstich. 
Berlin,  Kupferstichkabinett. 

Wirkung  ist,  sondern  vor  allem  deshalb,  weil  nur  die  tadellos  erhaltene 
unberührte  ursprüngliche  Fassung  an  einem  gotischen  Bildwerke  den 
klaren  Beweis  liefert,  daß  auch  die  darunterliegende  Holzform  von  allen 
Beschädigungen  und  bewußten  Eingriffenverschont  geblieben  ist.  Denn 
bei  Bildwerken,  die  nur  mehr  eine  spätere  Fassung  aufweisen,  kann  sich 
unter  dieser  eine  Veränderung  oder  Ergänzung  der  ursprünglichen  Holz- 
formbefinden,dieaufdenbloßenAnblickhinfestzustellenkeinFachmann 
der  Welt  sich  unterfangen  wird,  immer  vorausgesetzt,  daß  die  künst- 
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Abb.  66.  Simon  Lainberger,  um  1480.  St.  Sebastian. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 
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Abb.  67.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars, 

um  1490.  Muttergottes. 

Weißenau,  Klosterkirche. 
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Abb.  68.  Stanislaus  Stoß,  um  1520.  Martyrium  des  hl.  Johannes. 
Köln,  Kunstgewerbemuseum. 

lerische  Höhe  der  bildhauerischen  Ergänzung  der  Arbeit  des  ganzen 
Werkes  ebenbürtig  ist.  Solche  späteren  Zutaten  oder  Veränderungen 
können,  wenn  sie  sich  nicht  durch  stilistische  oder  formale  Fehler  von 
selbst  verraten,  einwandfrei  nur  nach  dem  Entfernen  der  Fassung  an 
den  zweifelhaften  Stellen  festgestellt  werden,  d.  h.  nur  nach  der  Vor- 
nahme einer  Untersuchung,  zu  der  die  kaufende  Partei  im  Kunsthandel 
von  der  verkaufenden  in  den  allermeisten  Fällen  keine  Erlaubnis  be- 
kommen wird. 

Ein  gotisches  Bildwerk  mit  guterhaltener  Originalfassung  wird  daher 
bei  annähernd  gleicher  Güte  der  bildhauerischen  Leistung  einem  Stück 
mit  späterer  oder  gar  fehlender  Fassung  stets  vorgezogen  werden.  Zwi- 
schen diesen  drei  Arten  der  Erhaltung  eines  Bildwerkes  liegt  noch  eine 
reiche  Zahl  von  graduellen  Abstufungen  in  der  Erhaltung  der  Fassung 
und  der  Form.  Man  wird  gut  tun,  vor  der  Betrachtung  von  Einzelfällen 
das  ganze  in  Frage  kommende  Kunstgut  systematisch  je  nach  dem  Grade 
seiner  Erhaltung  in  Gruppen  abzuteilen. 
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Vorausgesetzt,  daß  sich  die  folgenden  Aufzählungen  auf  die  Erhaltung 
der  gotischen  Einzelbild  werke,  nicht  auf  ganze  Altarwerke  beziehen, 
wäre  zuerst  ein  Hauptschema  aufzustellen,  dem  die  Grade  der  Erhal- 
tung der  Fassung  und  der  plastischen  Binnenform  untergeordnet  sind: 
Das  Schema  der  Erhaltung  der  dargestellten  Komposition,  d.  h.  der  Er- 
haltung der  Grundform  eines  Bildwerkes. 

^)  Erhaltung  der  Grundform  eines  Bildwerkes 

a)  Bildwerke  mit  ganz  intakter  Grundform. 

b)  Bildwerke  mit  kleinen  Beschädigungen  hervorstehender  Teile,  z.B. 
Verlust  einzelner  Finger,  Attribute,  Kronzacken,  einer  angediebelten 
Hand,  Abstoßungen  am  Sockel. 

c)  Bildwerke  mit  größeren  Beschädigungen,  z.  B.Verlust  größerer  Par- 
tien einer  Gewandung,  beider  Hände,  der  ganzen  Krone  usw.  durch 
Abstoßung  oder  durch  Wurmfraß. 

d)  Bildwerke  mit  schweren  Beschädigungen,  z.  B.Verlust  großer  Teile 
eines  Bildwerkes  durch  Abbrechen,  Wurmfraß  oder  späteres  Ver- 
schneiden. 

e)  Bildwerke  mit  sehr  schweren  Beschädigungen,  Fragmente  von  Fi- 
guren, meist  Köpfe,  oder  in  Büstenform  zugeschnittene  Bildwerke. 

Dieser  Stufenleiter  der  Erhaltung  der  Grundform  eines  Bildwerkes 
wären  zwei  Unterabteilungen,  die  Erhaltung  der  Fassung  bei  Bild- 
werken mit  Bemalung  und  die  Erhaltung  der  Binnenform  bei  unge- 
faßten Bildwerken  anzugliedern: 

B)  Bildwerke  mit  Fassung 

I.  Bildwerke  mit  Originalfassung 

a)  Bildwerke  mit  völlig  intakter,  unberührter ')  Originalfassung. 

b)  Bildwerke  mit  freigelegter,  völlig  intakter  Originalfassung. 

c)  Bildwerke  mitgrößtenteils  erhaltener,  unberührter  Originalfassung. 

d)  Bildwerke  mit  freigelegter,  größtenteils  erhaltener  Originalfassung. 

e)  Bildwerke  mit  Resten  der  unberührten  Originalfassung. 

f)  Bildwerke  mit  freigelegten  Resten  der  Originalfassung. 

')  Unter  unberührter  Originalfassung  verstehen  wir  hier  eine  nie  übermalte  und  nie  ausgebesserte  ursprüng- 
liche Fassung. 
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II.  Bildwerke  mit  späterer  Fassung 

a)  Bildwerke  mit  völlig  intakter,  unberührter  Renaissancefassung. 

b)  Bildwerke  mit  freigelegter,  völlig  intakter  Renaissancefassung. 

c)  Bildwerke  mit  größtenteils  erhaltener,  unberührter  Renaissance- 
fassung. 

d)  Bildwerke  mit  freigelegter,  größtenteils  erhaltener  Renaissance- 
fassung. 

e)  Bildwerke  mit  Resten  der  unberührten  Renaissancefassung. 

f)  Bildwerke  mit  freigelegten  Resten  der  unberührten  Renaissance- 
fassung. 

g)  Bildwerke  mit  völlig  intakter,  unberührter  Barockfassung, 
h)  Bildwerke  mit  freigelegter,  völlig  intakter  Barockfassung. 

i)  Bildwerke  mit  größtenteils  erhaltener,  unberührter  Barockfassung, 
k)  Bildwerke  mit  freigelegter,  größtenteils  erhaltener  Barockfassung. 

1)  Bildwerke  mit  Resten  der  unberührten  Barockfassung, 
m)  Bildwerke  mit  freigelegten  Resten  der  Barockfassung. 

Die  gotischen  Bildwerke  mit  moderner  Fassung  aus  dem  19.  oder 
20.  Jahrhundert  scheiden  hier  aus,  da  sie  nach  musealen  Grundsätzen 
abgelaugt  werden  müssen.  Vorausgesetzt,  daß  unter  der  modernen 
Fassung  sich  keine  ältere  Fassung  mehr  verbirgt,  die  dann  freizulegen 
wäre. 

C)  Bildiverke  ohne  Fassung 

a)  Bildwerke,  die  von  Anfang  an  ohne  Fassung  gedacht  und  so  geblie- 
ben waren. 

b)  Bildwerke,  die  für  Fassung  geschnitzt  waren,  aber  aus  äußeren  Grün- 
den nach  ihrer  Fertigstellung  unbemalt  geblieben  sind. 

c)  Bildwerke,  die  ursprünglich  gefaßt  waren,  aber  später  abgelaugt 
wurden. 

1 .  Solche  mit  unberührter,  von  jeder  glättenden  Restaurierung 
verschont  gebliebenen  Binnenform. 

2.  Solche  mit  mechanisch,  d.  h.  durch  Schleifen  mit  Glaspapier 
geglätteter  Binnenform. 

d)  Bildwerke  mit  beschädigter,  d.  h.  mit  dem  Schnitzmesser  überarbei- 
teter, umgeänderter  oder  verbesserter  Form. 
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Abb.  69.  Oberschwäbischer  Meister,  um  151(1.  Tod  Marias.  Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 

Diese  drei  Gradmesser  enthalten  alle  heute  vorkommenden  Mög- 
lichkeiten der  Erhaltung  eines  gotischen  Bildwerkes.  Selbstverständ- 
liche Voraussetzung  bei  ihrer  praktischen  Anwendung  ist,  daß  sich  das 
zu  beurteilende  Bildwerk  in  einem  den  musealen  Grundsätzen  entspre- 
chenden Zustande  befindet,  d.  h.  daß  es  von  allen  späteren  unerwünsch- 
ten Veränderungen  seiner  Form  und  Bemalung  bereits  befreit  ist. 

Wenden  wir  uns  nun  den  praktischen  Beispielen  zu,  so  muß  gleich 
von  Anfang  an  betont  werden,  daß  es  sich  bei  der  folgenden  Aufzählung 
nur  um  eine  Auslese  des  in  unendlicher  Fülle  vorhandenen  Materials 
handeln  kann.  Es  wurde  darauf  Bedacht  genommen,  neben  den  in 
Kirchen  und  Museen  aufgestellten  leicht  zugänglichen  Bildwerken  vor 
allem  auch  wenig  oder  gar  nicht  bekannte  Qualitätsstücke  aus  Privat- 
besitz ans  Licht  zu  bringen. 

A)  Bildiverke  mit  Originalfassung 

Die  Zahl  der  gotischen  Einzelfiguren  mit  unberührter  urs  jorünglicher 
Fassung  ist  größer,  als  man  selbst  bei  genauer  Kenntnis  des  Materials 
anzunehmen  geneigt  ist.  Wesentlich  geringer  ist  die  Zahl  der  in  alter 
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Abb.  70.  Ulmer  Meister, 

um  1510.  St.  Barbara. 

Frankfurt  a.  M..  Sammlung 

Ullmann. 


Abb.  71.  Ulmer  Meister,  um  1520. 

St.  Anna  selbdritt. 

Frankfurt  a.  M.,  Sammlung  Ullmann. 


Fassung  erhaltenen  ganzen  Altarwerke.  Der  Hochaltar  der  Kloster- 
kirche in  Blaubeuren  (Tafel  76)  muß  hier  an  erster  Stelle  genannt  wer- 
den. Seine  Schreinfiguren  weisen  eine  Erhaltung  des  Goldes  und  der 
Farbe  auf,  die  ganz  überraschend  wirkt.  Mit  besonderer  Sorgfalt  ist  die 
Bemalung  der  Gesichter  ausgeführt,  deren  Oberfläche  spiegelglatt  und 
glänzend  wie  Emaille  ist.  Die  vom  gelblichen  Weiß  ins  zarte  Rosa 
spielende  Fleischfarbe  geht  an  den  Wangen  und  Lippen  in  ein  tiefes 
Pfirsichrot  über  und  gibt  den  Gesichtern  warmes,  seelenvolles  Leben. 
Michael  Pachers  mächtiger  Flügelaltar  in  St.  Wolfgang  1)  ist  ähnlich 
gut  erhalten,  doch  fehlt  ihm  bis  heute  die  dringend  erforderliche  Rei- 
nigung unter  sachverständiger  Leitung.  Das  Gold  der  Schreinfiguren 

')  Vgl.  Stiassny,  Michael  Pachers  St.  Wolfganger  Altar.  Wien  1919. 
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ist  zum  Hauptteil  original  und  gut  erhalten,  einzelne  Stellen  sind  später 
mit  Bronzegold  ausgebessert  und  daher  trübe  geworden.  Ein  bräun- 
Hcher  Firnis  beeinträchtigt  die  Wirkung  des  alten  Glanzgoldes  und 
läßt  die  zum  Teil  noch  ursprünglichen  Farben  fettig  erscheinen.  Die 
Fleischteile  sind  später  übermalt  und  leiden  ebenfalls  unter  einer  sie 
entstellenden  Firnisschicht.  Eine  vorsichtige  Reinigung,  die,  wie  beim 
Blaubeurer  Altar,  die  Staubschicht,  den  trübe  gewordenen  Firnis  und 
die  Übermalungen  entfernt,  würde  die  imposante  Wirkung  von  Pachers 
Hauptwerk  beträchtlich  steigern. 

Als  weiteres  Beispiel  für  einen  in  Form  und  Fassung  guterhaltenen 
gotischen  Altar  möchte  ich  den  um  1430  entstandenen  Dornstadter 
Altar ')  in  der  Altertümersammlung  zu  Stuttgart  anführen.  Ist  auch  der 
Schrein  selbst  nicht  von  späteren  Veränderungen  verschont  geblieben, 
so  sind  doch  die  drei  Schreinfiguren  sowohl  in  der  Form  als  auch  in 
der  Fassung  annähernd  intakt.  Die  goldenen  Gewänder  haben  silbernes 
Futter,  die  Gesichter  sind  mit  heller  Fleischfarbe,  die  Sockel  teils  rot, 
teils  grün  bemalt.  Sehr  gut  im  Stande  ist  das  Altarwerk  aus  Gmarr  bei 
Landeck  in  Tirol,  das  im  Kaiser- Friedrich  Museum  zu  Berlin  aufgestellt 
ist^).  An  diesem  um  1 500  geschaffenen  Tiroler  Altarschrein  kann  man 
so  recht  die  Pracht  einer  gut  erhaltenen  nur  durch  wenige  Retuschen 
berührten  alten  Fassung  bewundern. 

Mit  zum  Schönsten  was  wir  an  gotischen  Flügelaltären  sowohl  an 
Reife  der  bildhauerischen  Leistung  als  auch  an  Anlage  und  Erhaltung 
der  originalen  Fassung  besitzen,  gehört  der  in  der  Werkstatt  Daniel 
Mauchs  entstandene  Talheimer  Altar  ^)  in  der  Stuttgarter  Altertümer- 
sammlung. Es  ist,  als  ob  die  vierhundert  Jahre,  die  seit  der  Entstehung 
dieses  Altarwerkes  verflossen  sind,  spurlos  an  dem  Holz,  aus  dem  er 
geschaffen,  den  Farben,  dem  Gold  und  Silber,  mit  denen  er  geschmückt 
ist,  vorübergegangen  wären.  Die  zwischen  den  Heiligen  Cyriacus  und 
Pancratius  thronende  Muttergottes  ist  in  ein  reichornamentiertes,  rot- 
silberbrokatenes  Gewand  gekleidet.  Ihr  blaugefütterter  Mantel  ist  wie 
das  Haar  vergoldet.  Der  Saum  des  Mantels  ist  mit  einem  zierlichen  spät- 
gotischenOrnamentgeschmückt.St.Cyriacushateinreichgeschmücktes, 

')  Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke  des  lo.  bis  18.  Jahrhunderts,  Stuttgart  1917,  Seite  92,  dort  der  Art  des  Meisters 

Hartmann  zugeschrieben.    Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke   des   Mittelalters,  Stuttgart  1925,  Tafel  48. 
^  Vgl.  Vöge,  Die  deutschen  Bildwerke,  Berlin  1910,  Seite  131. 
')  Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke,  1917,  Seite  194.    Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke,  1925,  Tafel  93  bis  95. 
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weißes  Untergewand  und  einen  goldenen 
Mantel,  dessen  breiter  Saum  mit  Ornamen- 
ten und  kleinen  Figuren  geziert  ist.  St.Pan- 
cratius  trägt  ein  ornamentiertes  grünes 
Wams  und  goldenen,  gesäumten,  rotgefüt- 
terten Mantel.  Die  Schreinrückwand  ist  als 
vergoldeter  Vorhang  gegeben,  dessen  Gra- 
natapfelmuster tief  in  den  Kreidegrund  gra- 
viert ist.  An  diesem  einen  Altarwerk  kom- 
men nahezu  alle  in  der  Gotik  gebräuch- 
lichen Arten  der  Ausstaffierung  vor.  Es  ist 
ein  Schulbeispiel  mittelalterlicher  Fassung 
und  tadelloser  Erhaltung.  Dieser  Hinweis 
auf  einige  der  am  besten  erhaltenen  goti- 
schen Altarwerke  möge  genügen;  die  Liste 
ließe  sich  um  ein  Vielfaches  vermehren. 
Wenden  wir  uns  den  mit  originaler  Fassung 
erhaltenen  gotischen  Einzelfiguren  zu. 

Hier  ist  die  Auswahl  tadelloser  Stücke 
beträchthch.  Es  kann  sich  auch  hier  nur 
darum  handeln,  einige  Bildwerke,  deren 
Abbildung  ermöghcht  werden  konnte,  her- 
auszugreifen. Die  Bemalung  der  frühgoti- 
schenBildwerkewarvonderAusstaffierung 
der  meisten  romanischen  Figuren  dadurch 
unterschieden,  daß  gegen  Ende  des  1 3.  Jahr- 
hunderts die  sogenannte  „ideale  Fassung" 
auf  kam.  Im  Gegensatz  zu  der  auch  im  Form- 
willen nach  der  naturahstischen  Seite  hin 
neigendenPeriodedesspätromanischenStiles,gingmanSchritt  umSchritt 
mit  der  immer  abstrakter  werdenden  plastischen  Form  daran,  auch  die 
Bemalung  der  Skulpturen  ganz  unnaturaHstisch  zu  gestalten .  An  die  Stelle 
der  in  Farbe  und  Ornamentierung  trefflich  der  Natur  nachgefühlten 
romanischen  Gewandfassung  trat  das  Gold,  an  Stelle  der  naturähnlichen 
Bemalung  der  Gesichter  die  gelbhchweiße,  nur  an  den  Wangen  und 
Lippen  ins  Rosa  gesteigerte  Fleischfarbe.  Wir  besitzen  in  der  Figur 


Abb.  72.    Oberschwäbischer  Meister, 

um  1510.  Muttergottes.  Ravensburg, 

Sammlung  Schnell. 


Wüm,  Gotische  Holzfigur. 
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eines  Johannes  des  Täufers  von  einem  schwäbi- 
schenMeisterdesausgehendeni3Jahrhunderts 
einebewundernswerteProbefrühgotischerFaß- 
malerei.  Das  Gold,  das  Silber,  das  Blau  sind  an 
dieser  im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg 
aufgestellten  Skulptur  (Tafel  7,  8)  nahezu  in- 
takt. Auch  von  der  Fleischfarbe,  die  ein  schönes 
Rosa  zeigt,  finden  sich  noch  Reste  an  den  Wan- 
gen. Besonderes  Interesse  darf  die  Vergoldung 
dieses  Bildwerkes  beanspruchen,  da  jede  rote 
Bolusunterlage  fehlt.  Das  Blattgoldist  vielmehr 
auf  einen  weißen,  nicht  sichtbaren  Bolus  aufge- 
legt,dersichin  der  Farbe  ganz  dem  Kreidegrund 
anschließt.  Diese  Anwendung  des  weißen  Ver- 
golderbolus  kommt  nach  der  romanischen  und 
frühgotischen  Periode  später  kaum  mehr  vor. 
Eine  ähnlich  gut  erhalteneHolzgruppe,Christus 
und  Johannes,  von  dem  gleichen  schwäbischen 
Meister,  befindet  sich  in  der  Sammlung  Benoit 
Oppenheim,  Berlin'). 

Von  den  überaus  seltenen  Beispielen  der  in 
alter  Fassung  erhaltenen  Grabdenkmäler  in 
Holz  sei  die  prächtig  bemalte,  intakt  erhaltene 
Grabplatte  des  Pfalzgrafen  Heinrich  III.  in  der 
Abteikirche  zu  Maria  Laach  (Tafel  4,  5,  6)  be- 
sonders hervorgehoben. 

Ebenfalls  von  ganz  erstaunlicher  Erhaltung 
in  Form  und  Fassung  sind  die  beiden  überlebensgroßen  Holzfiguren  einer 
Maria  und  eines  Johannes  von  einer  Kreuzigungsgruppe  aus  demAnfang 
des  i4.Jahrhunderts,  jetzt  in  der  Stuttgarter  Altertümersammlung  (Ta- 
fel 20,  21).  Die  vollrund  aus  Lindenholz  geschnitzten  Bildwerke  zeigen 
an  ihrer  plastischen  Form  kaum  eine  Beschädigung.Über  ihrer  ursprüng- 
lichen Fassung,die  tadellos  erhalten,  wenn  auch  zum  großenTeil  verdeckt 
ist,  tragen  sie  eine  ebenfalls  prächtig  erhaltene  Fassung  aus  dem  1 5.  Jahr- 
hundert. Diese  zweite  Fassung  in  blauer,  roter,  grüner  und  rosa  Farbe, 

')  Vgl.  Baum,  Gotische  Bildwerke  Schwabens,  Tafel  56. 


Abb.73.ÜlmerMeister,umi  5 1  o. 

St.  Katharina.  Frankfurt  a.  M., 

Sammlung  Ullmann. 
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zum  Teil  ornamentiert,  ist  so  schön,  daß  die  Museumsleitung  sich  bis 
heute  noch  nicht  entschließen  konnte,  sie  zu  entfernen,  um  die  darunter- 
liegende, jetzt  nur  teilweise  sichtbare,  ursprüngliche  Fassung  freizu- 
legen. Die  Originalfassung,  die  nur  an  den  Fleischteilen  bloßgelegt 
wurde,  ist  eines  der  frühesten  Beispiele  der  idealen  Fassung.  Die  Haare 
und  Gewänder  sindglanzvergoldet,  Gesichter  und  Hände  elf  enbein  weiß, 
die  Lippen  rot.  Das  prächtige  Gold  der  Gewänder  ist  nur  an  einigen 
Faltenstegen  freigelegt,  doch  genügen  diese  Proben,  um  eine  Vorstellung 
von  der  einzigartigen  Erhaltung  dieser  vor  sechs  Jahrhunderten  ent- 
standenen zwei  Bildwerke  zu  erwecken. 

Eine  nahezu  intakte  ursprüngliche  Bemalung  undVergoldung  besitzt 
die  rhythmisch  so  schön  bewegte  Christus-  und  Johannesgruppe  aus  Sig- 
maringen (Tafel  18)  im  Kaiser- Friedrich  Museum  zu  Berlin.  Sie  zeigt 
in  bester  Erhaltung  den  Kanon  der  Faßmaler  des  1 4.  Jahrhunderts. 
Auch  die  kölnische  Büste  einer  Heihgen  (Tafel  1 7)  besitzt  noch  ihre 
alte  Bemalung  und  Vergoldung.  Trefflich  erhaltenes  Gold  und  Silber 
weisen  die  kleine  Muttergottes  auf  dem  Löwen  (Tafel  40)  und  das 
reizvolle  Fragment  eines  Engels  (Tafel  25)  von  einem  französischen 
Chorgestühl  auf.  Von  zum  Teil  überraschend  schöner  Erhaltung  ist 
die  Fassung,  vor  allem  die  Vergoldung,  der  Muttergottes  (Tafel  23),  des 
Schmerzensmannes  (Tafel  28  b)  und  des  mittelrheinischen  Vesperbildes 
(Tafel  41). 

Guterhaltene  Bildwerke  mit  alter  Fassung  aus  derFrühzeit  des  1 5.  Jahr- 
hunderts sind  nicht  allzu  häufig.  Es  wäre  an  erster  Stelle  zu  nennen 
die  große  sitzende  Muttergottes  aus  der  Seeoner  Klosterkirche  im  Mün- 
chener Nationalmuseum  (Tafel  60).  Dieses  erst  in  jüngster  Zeit  von 
barocken  Übermalungen  und  einer  dunkel  gewordenen  Firnisschicht 
befreite  Bildwerk  zeigt  erst  in  seinem  jetzigen  Zustande  die  ganze  Fülle 
seiner  plastischen  und  malerischen  Reize. 

Eine  weniger  gut  erhaltene  Goldfassung,  dafür  jedoch  eine  prächtige 
Fleischfarbe  besitzt  das  mit  der  Seeoner  Madonna  eng  verwandte  Bild- 
werk einer  sitzenden  Muttergottes  der  Sammlung  Oertel  (Tafel  61).  Die 
gleichfalls  aus  diesem  Stilkreise  stammende  Muttergottes  im  Germa- 
nischen Museum  zu  Nürnberg  (Tafel  62)  und  eine  in  München  befind- 
Hche  stehende  Maria  von  einer  Verkündigung  zeigen  im  Gegensatz  zu 
dem  Seeoner  Gnadenbild  keine  Vergoldung,  sondern  eine  wohlerhaltene 
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Abb.  74.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1510. 
Muttergottes.  Köln,  Sammlung  R.  v.  Schnitzler. 

alte  Farbfassung.  Gold  kam  bei  diesen  zwei  Bildwerken  nur  an  den 
Gewandsäumen  zur  Verwendung.  Die  Fleischfassung  der  Nürnberger 
Figur  ist  ein  treffliches  Beispiel  für  die  früher  beschriebene  Methode 
der  Bemalung  von  Fleischteilen  mit  einer  Imprimitur  aus  Harzölfarbe, 

Nahezu  intakt  ist  die  Beraalung  und  Vergoldung  der  Muttergottes 
auf  der  Mondsichel  (Tafel  63)  eines  Inntaler  Meisters  und  besonders 
schöne  Erhaltung  zeigen  die  beiden  reichvergoldeten  Assistenzfiguren 
einer  Kreuzigung  (Tafel  48)  in  der  Sammlung  M.  v.  Nemes. 

Die  schöne  niederbayerische  Gruppe  einer  Maria  mit  Engeln  von 
einer  Verkündigung  (Tafel  64  b)  muß  hier  noch  genannt  werden.  Die 
Fleischfarbe  der  sonst  guterhaltenen  Figur  fehlt  leider,  dagegen  ist  der 
Kreidegrund  an  Gesichtern  und  Händen  dieser  Gruppe,  die  später  etwas 
nachgetönt  wurde,  tadelfrei  erhalten.  Altes  Gold  von  guter  Erhaltung 
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Abb.  75.  Oberschwäbischer  Meister,  um  1520. 
Mutter  Anna  mit  Maria,  dem  Jesuskinde  und  dem  jugend- 
lichen Johannes.  Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 

haben  die  Madonna  im  Strahlenkranz  (Tafel  58)  in  der  Nürnberger 
Sebalduskirche  und  die  stilistisch  mit  ihr  verwandte  Hausmadonna  ^) 
im  Germanischen  Museum,  beides  lebensgroße  Bildwerke  der  hoch- 
entwickelten Nürnberger  Schnitzerschule.  Eine  ebenfalls  im  Germa- 
nischen Museum  aufgestellte  lebensgroße  Gruppe  der  Krönung  Marias, 
das  Werk  eines  Tiroler  Bildschnitzers  um  1420^),  ist  ein  selten  voll- 
kommenes Beispiel  einer  in  allen  Teilen  intakten  Originalfassung.  Aus 
der  Zeit  vor  1450  wäre  noch  die  lebensgroße,  prächtig  erhaltene  Maria 
aus  dem  Freisinger  Hochaltar  von  1443,  ein  Werk  des  Wiener  Bild- 
schnitzers JakobKaschauer(Tafel66),  zu  erwähnen.  Die  jetzt  zusammen 
mit  dem  zugehörigen  knienden  Stifter  und  dem  hl.  Korbinian  im  Mün- 
chener Nationalmuseum  aufgestellte  Figur  hat  goldenen,  blaugefütter- 
ten  Mantel  und  eine  schönerhaltene  wie  Emaille  wirkende  Fleisch- 

')  Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Seite  125.  Vgl.  Wilm,  a.  a.  C,  Tafel  47. 

')  Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Seite  121,  Tafel  20.     Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.  Seite  22,  Tafel  4g. 


101 


Bildwerke  mit  Originalfassung 


fassung.  Ganz  ungewöhnlich  schön  erhaltenes  Gold  hat  die  auch  in 
ihren  Farbteilen  reizvolle  Muttergottes  (Tafel  67)  eines  rheinischen 
Meisters. 

Eine  sehr  große  Anzahl  mit  alter  Fassung  erhaltene  Bildwerke  be- 
sitzen wir  aus  der  Zeit  der  Spätgotik  von  1450  bis  1530.  In  dieser  Periode 
der  Gotik  wurden  zahlenmäßig  die  meisten  Holzfiguren  geschnitzt. 
Nach  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  war  die  Mehrzahl  der  allerorts 
im  Bau  befindhchen  großen  Kirchen  unter  Dach,  und  die  Aufträge  zur 
Ausstattung  der  Gotteshäuser  waren  überaus  zahlreich.  Alle  Werk- 
stätten waren  vollauf  beschäftigt,  die  großen  Meister  der  Schnitzkunst 
hatten  sich  alle  einen  ganzen  Stab  von  Mitarbeitern  und  Gehilfen  heran- 
gezogen. So  wissen  wir  z.B.  von  Tilman  Riemenschneider,  daß  er  im 
Jahre  1501  als  etwa  Vierzigjähriger  nicht  weniger  als  12  Gesellen  in 
seiner  Werkstätte  beschäftigte').  Von  ähnlichem  Umfangewaren  die 
Werkstätten  der  anderen  großen  Bildschnitzer  um  1 500,  der  Veit  Stoß, 
Michael  Wolgemut,  Michael  Fächer,  Jörg  Syrhn,  Erasmus  Grasser,  Hans 
Leinberger.  Sie  alle  waren  mit  ihren  Gehilfen  jahrzehntelang  fleißig 
am  Werk.  Die  reiche  Auswahl  der  heute  noch  trotz  der  vielen  Zer- 
störungen erhaltenen  Stücke  aus  dieser  Zeit,  der  Meister-,  Werkstatt- 
und  Schularbeiten,  darf  daher  nicht  wundernehmen. 

Auf  ein  ganz  hervorragendes  Stück,  das  sowohl  hinsichtlich  seiner 
plastischen  Erfindung  als  auch  wegen  der  Pracht  seiner  noch  guter- 
haltenen Fassung  eine  Ausnahmestellung  einnimmt,  sei  zuerst  hinge- 
wiesen. Es  ist  dies  die  vollrund  geschnitzte  Muttergottes  des  schwä- 
bischen Meisters  Simon  Lainberger  (Tafel  84)  im  Kaiser- Friedrich  Mu- 
seum zu  Berhn^).  Stücke  von  einer  so  freien  unkonventionellen  Auf- 
fassung sind  gerade  gegen  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts  nicht  allzu  häufig. 
Ein  ebenso  bedeutendes  schwäbisches  Schnitzwerk,  dessen  Fassung  bis 
auf  das  später  übergangene  Mantelfutter  intakt  ist,  besitzt  das  Berliner 
Museum  in  der  Schutzmantelmadonna  des  Ravensburger  Meisters  Fried- 
rich Schramm  (Tafel  82).  Nach  glaubwürdiger  Überlieferung  stammt 
dieses  Bildwerk  vom  ehemahgen  Hochaltar  der  Pfarrkirche  in  Ravens- 
burg, der  die  Inschrift  trug:  „DieseTafel  hat  Meister  Friedrich  Schramm 

')  Vgl.  Zunftbuch  der  St.  Lukasbruderschaft  der  Maler  luid  Glaser:  1501  bei  Riemenschneider  (Tönnies,  Leben 
und  Werke  des  Würzburger  Bildschnitzers  Tilman  Riemenschneider,  StraDburg  1900,  Seite  16).  Vgl.  Bode, 
Geschichte  der  deutschen  Plastik,  Berlin  1886,  Seite  169. 

2)  Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Tafel  105  bis  106. 
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geschnitten  und  Meister  Christoph  Keltenhofer  gemalt  und  gefaßt 
1 480" ').  Wir  haben  hier  einen  der  seltenen  Fälle,  daß  von  einem  Altar- 
werke nicht  nur  der  Schnitzer,  sondern  auch  der  Meister,  der  die  Flügel- 
bilder malte  und  die  Skulpturen  faßte,  ausdrücklich  genannt  wird.  Zwei 
ähnlich  guterhaltene  hochrchefartige  Darstellungen  aus  der  Werkstätte 
Friedrich  Schramms  befinden  sich  ebenfalls  im  Berliner  Museum  ^);  eine 
weitere  Figur  des  Meisters,  ein  anbetender  König  (Tafel  83)  mit  präch- 
tig erhaltener  alter  Bemalung  auf  Leinen-  und  Kreidegrund  steht  in 
einer  Münchener  Privatsammlung. 

Altes  Gold  von  selten  schöner  Erhaltung  haben  die  Figuren  eines 
hl.  Petrus  in  der  Sammlung  M.  v.  Nemes  (Tafel  70,71)  und  einer  Mutter 
Anna  selbdritt  der  Kölner  Sammlung  L.  Seligmann  (Tafel  75).  Die 
prächtige  Fleischfarbe  der  hl.  Magdalena  der  Sammlung  Ottmar  Strauß 
(Tafel  27-,  78,  79)  gibt  der  Schönheit  der  Fleischteile  am  Blaubeurer 
Hochaltar  nichts  nach.  Stücke  von  einer  so  seelenvollen  Belebuns:  aller 
Formen,  wie  diese  Figur  sie  aufweist,  sind  auch  innerhalb  der  hohen 
Blüte  der  gotischen  Plastik  gegen  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts  überaus 
dünn  gesät.  Sie  sind  Marksteine,  die  sich  weit  über  das  an  sich  hohe 
Niveau  handwerklicher  Tüchtigkeit  während  der  Spätgotik  hinaus  ins 
Gebiet  der  Kunst  erheben. 

Die  entzückende  kleine  Gruppe  eines  Engels  mit  dem  Christuskind 
(Tafel  80),  der  hl.  Sebastian  des  gleichen  Meisters  (Tafel  81)  und  der 
hl.  Nikolaus  (Tafel  86, 87)  sollen  als  treffliche  Beispiele  nahezu  intakter 
alter  Fassung  hier  noch  genannt  werden. 

Mit  zum  Schönsten  was  an  tadelloser  gotischer  Fassung  heute  noch 
gezeigt  werden  kann,  gehört  die  Figur  einer  bayerischen  stehenden 
Heiligen  um  1490  in  der  Sammlung  M.v.Nemes  (Tafel  10 2).  Auch  der 
reichvergoldete  kniende  König  vom  Bodensee  (Tafel  89)  und  die  in 
schöner  Gold-,  Silberbrokat-  und  Farbfassung  erhaltene  lebensgroße 
Gruppe  der  Anna  selbdritt  (Tafel  94)  in  der  gleichen  Sammlung  müssen 
hier  hervorgehoben  werden.  Des  weiteren  der  rheinische  Christophorus 
(Tafel  147),  die  niederbayerische  Muttergottes  (Tafel  130)  und  der 
kleine  Verkündigungsengel  (Tafel  132),  der  vollrund  geschnitzt  ist.  Eine 
Gruppe  von  gotischen  Bildwerken,  deren  Bemalung  und  Vergoldung 


')  Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Seite  48. 
2)  Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Seite  48,  49. 
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Abb.  76.  Adolf  Daucher,  um  1520.  Büste  der  Judith. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


allerdings  nicht  aus  der  Zeit  ihrer  Entstehung  stammt,  wäre  hier  noch 
zu  erwähnen.  Es  sind  dies  die  in  der  Stuttgarter  Altertümersammlung 
verwahrten  sieben  Schreinbildwerke  der  Zwiefaltener  Altäre,  die  von 
1509  bis  1516  durch  die  Ulmer  Bildschnitzer  Jörg  Syrlin  d.  J.  und 
Christophorus  Langeisen  ausgeführt  wurden ').  Die  ursprünglich  nicht 
gefaßten  Schnitzwerke  wurden  erst  im  Jahre  1622  durch  Matthias 
Kager  bemalt  und  vergoldet.  Diese  ganz  im  Geiste  der  gotischen  Faß- 
malerei gehaltene,  in  Einzelheiten  an  italienische  und  vor  allem  an  spa- 
nische Vorbilder  erinnernde  Bemalung  und  Vergoldung  ist  von  großer 
Schönheit  und  zum  Teil  beispielloser  Erhaltung  (Tafel  9 1 ).  Die  gleiche 
Art  der  Fassung  zeigt  ein  ebenfalls  in  Stuttgart  verwahrtes  Schreinbild- 
werk, die  hl.  Magdalena  aus  dem  Kreise  Martin  Schaffners  (Tafel  90). 

')  Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke,  1917,  Seite  182.    Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke,  1925,  Tafel  91. 
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Aus  der  Reihe  der  hier  wiedergegebenen  Bildwerke  seien  noch  fol- 
gende in  alter  Fassung  erhaltene  Stücke  genannt:  Gottvater  mit  dem 
Leichnam  Christi  von  Riemenschneider  (Tafel  1 1 5),  der  zierhche  Mün- 
chener Bischof  (Tafel  1 1 8),  der  hl.  Martin  der  Sammlung  M.  v.  Nemes 
(Tafel  1 27),  die  beiden  Engel  vom  Hochaltar  in  Heiligenstadt  (Tafel  1 33) 
und  das  vollrund  geschnitzte  Büstenreliquiar  (Tafel  1 34).  Diesen  baye- 
rischen Arbeiten  schheßen  sich  zwei  völlig  intakte  Tiroler  Schnitz  werke 
an:  die  thronende  Muttergottes  aus  dem  Pacherkreis  (Tafel  140)  und 
die  Grablegung  (Tafel  145).  Besonders  schön  erhalten  ist  die  Fassung 
der  weiblichen  Heiligen  (Tafel  1 50),  des  großen  PfingstreHefs  (Tafel  1 49) 
und  des  schwäbischen  Madonnenreliefs  (Tafel  161).  Ganz  eigenartig 
in  der  Glut  seiner  Farben  und  Vergoldung  ist  die  Muttergottesfigur 
eines  sächsisch -thüringischen  Meisters  (Tafel  162).  Auch  die  entzük- 
kende  kleine  Maria  von  einer  Verkündigung  (Tafel  163)  im  Leipziger 
Museum  und  der  Apostel  Jakobus  des  Meisters  von  Rabenden  (Tafel 
166)  sind  in  ihrer  Vergoldung  und  Bemalung  nahezu  intakt. 

So  groß  nun  die  Auswahl  trefflich  erhaltener  Faßmalereien  auf  Bild- 
werken in  der  althergebrachten  gotischen  Manier,  also  mit  Verwendung 
von  Gold,  Silber  und  Farbe  als  Selbstzweck  ist,  so  gering  sind  die  heute 
noch  erhaltenen  Proben  der  Lüsterfarbentechnik  aus  gotischer  Zeit. 
Am  meisten  verbreitet  war  diese  Technik  damals  wohl  in  Niederbayern. 
So  war  ein  großes  niederbayerisches  Altarwerk,  der  Hochaltar  Hans 
Leinbergers  in  der  St.  Johanneskirche  in  Moosburg  (1515)'),  den  beiden 
noch  in  alter  Fassung  erhaltenen  Flügelrehefs  nach  zu  schließen  ganz 
in  der  Lüsterfarbentechnik  ausgeführt.  Von  den  beiden  Rehefs,  von 
denen  eines,  die  Predigt  Johannes  des  Täufers  im  Freisinger  Klerikal- 
seminar^),  das  andere,  die  Taufe  Christi,  im  Kaiser- Friedrich  Museum 
zu  Berhn^)  aufbewahrt  wird,  ist  das  in  Berhn  befindliche  am  besten 
erhalten.  Es  trägt  die  Signatur  Hans  Leinbergers  und  ist  zum  großen 
Teil  vergoldet,  zumTeil  mit  Lüsterfarben  auf  Goldgrund  bemalt.  Man 
darf  die  Vermutung  aussprechen,  daß  in  dieser  Art  wohl  auch  Hans 
Leinbergers  anderer  großer  Flügelaltar  in  der  Moosburger  Münster- 
kirche, der  wenige  Jahre  vorher  vollendet  wurde,  bemalt  gewesen  ist. 


')  Vgl-  Feulner,  Hans  Leinbergers  Moosburger  Altar,  München  1925,  dortselbst  weitere  Literatur  über  Leinberger. 
^  Vgl.  Hoffmann,  die  Kunstaltertümer  im  eribischöflichen  Klerikalseminare  lu  Freising,  München  1907,  Seite  30. 
')  Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Seite  122. 
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Abb.  77.  Hans  Leinberger,  um  1510. 

Engel  von  der  Darstellung  des  ungerechten  Richters. 

Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


106 


J3 


Ol 


c 

u 
u 

V 

a 

3 


c 

3 


O 

»n 

s 

3 


a 
'S 

-1 

CA 

C 
CS 


00 


107 


Bildwerke  mit  Originalfassung 


Abb.  79.  Hans  Leinberger,  um  1515. 
TrauerndeMaria.  München, Nationalmuseum. 


Angesichts  des  Berliner  Reliefs  mit  der  Taufe  Christi  kann  man  sich 
eine  Vorstellung  davon  machen,  wie  ehedem  seine  Wirkung  eine  von 
der  jetzigen  grundverschiedene  festlich  frohe  war.  In  seiner  heutigen 
modernen,  aus  dem  Jahre  1862  stammenden  Bemalung  mit  den  schwer 
und  tot  auf  den  Skulpturen  liegenden  Farben  kommt  Leinbergers  ge- 
niales Hauptwerk  nur  halb  zur  Wirkung. 
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Ein  anderes  ebenfalls  in  Berlin  verwahrtes  Werk  Hans  Leinbergers, 
eine  sitzende  Muttergottes  mit  Kind ')  (Tafel  i  Q^)-)  i^*  ähnlich  wie  das  aus 
Moosburg  stammende  Relief  der  Taufe  Christi  in  guterhaltenen  Lüster- 
farben bemalt. 

Der  Vorzug  der  Lüsterfarben  gegenüber  den  Temperafarben  war 
ihre  Eigenschaft,  bei  künstlichem  Licht  im  Kerzenschein  der  Kirchen 
besonders  effektvoll  zu  wirken.  Im  Gegensatz  zu  der  ruhig  abgetönten 
Wirkung  der  gotischen  Wasserfarben  war  diesen  auf  Silber-  oder  Gold- 
grund lasierten  Firnisfarben  eine  satte  Glut,  eine  von  zahllosen  Reflexen 
belebte  Farbigkeit  eigen,  die  auf  die  im  Halbdunkel  des  Kirchenschiffes 
betenden  Gläubigen  einen  tiefen  Eindruck  gemacht  haben  muß.  Leider 
hat  die  Barockzeit  durch  Verwendung  viel  zu  greller  Farbtöne  die  wäh- 
rend der  Zeit  derSpätgotik  und  der  Renaissance  stets  mit  viel  Geschmack 
angewandten  Lüsterfarben  so  ins  Unkünstlerische  verzerrt,  daß  heute, 
sehr  mit  Unrecht,  ein  Vorurteil  gegen  diese  Art  der  Bemalung  besteht. 

Außer  den  bis  jetzt  angeführten  drei  Proben  dieser  Technik  ist  die 
Auswahl  guterhaltener  Beispiele  gleicher  Art  aus  der  Periode  der  Spät- 
gotik nicht  übermäßig  groß.  Es  scheint,  daß  gerade  über  den  in  dieser 
Art  gefaßten  Figuren  ein  Unstern  gewaltet  hat,  der  nur  bei  wenigen 
eine  gute  Erhaltung  zuließ.  Häufiger  sind  ganz  intakte  Fassungen  in 
Temperafarben  aus  dieser  Zeit,  da  die  vor  der  gotischen  Periode,  im 
1  2 .  und  1 3.  Jahrhundert  übhche  Art  der  reinen  Farbfassung,  ohne  Gold- 
grund, bei  Ausgang  der  Spätgotik  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  1 6.  Jahr- 
hunderts, wieder  allgemein  aufgenommen  wurde.  In  ganz  ähnlicher 
Art,  wie  sich  die  plastischen  Bestrebungen  des  beginnenden  1 6.  Jahr- 
hunderts mit  denen  des  späteren  1 3.  Jahrhundertsberühren, weisen  auch 
die  Methoden  zur  Ausstaffierung  der  Figuren  in  diesen  beiden  Stilperio- 
den zuweilen  verwandte  Züge  auf.  Die  unerhörte  Großzügigkeit  und 
Freiheit  im  künstlerischen  Schaffen  eines  Hans  Leinberger  hängt  eng 
mit  den  monumentalen  Bestrebungen  des  ausgehenden  1 3 .  Jahrhunderts, 
dieser  ersten  Blütezeit  der  deutschen  Plastik,  zusammen.  In  der  lebens- 
großen Figur  der  hl.  Magdalena  (Tafel  1 68, 1 69),  einem  Bildwerke  aus 
Leinbergers  früher  Zeit,  besitzen  wir  ein  vorzüglich  erhaltenes  Beispiel 
von  alter  Farbfassung.  Das  weithin  leuchtende,  warme  Ziegelrot  des 
Mantels  und  das  kaltgestimmte  Grün  des  Gewandes,  zwei  Farben  von 

')  Vgl.  Vöge,  a.  a.  C,  Seite  124. 
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Abb.  80.  Hans  Leinberger,  1516.  Kreuzigung.  München,  Nationalmuseum. 
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ausgesuchter  Vornehmheit,  verleihen  dem  Werke  ein  ungemein  male- 
risches A.ussehen.  Es  ist  in  seiner  kühnen,  aufgeregten  Formensprache 
und  seiner  unkonventionellen  mit  starken  Kontrasten  arbeitenden  Be- 
malung so  recht  ein  Symbol  der  von  den  Traditionen  der  Gotik  immer 
deutlicher  abrückenden  neuen  Zeit. 


B)  Bildwerke  mit  Besten  der  Originalfassung 

Neben  den  mit  intakter  alter  Fassung  erhaltenen  Bildwerken  gibt  es 
eine  große  Anzahl  solcher  Stücke,  bei  denen  die  Originalfassung  nur 
mehr  in  größeren  oder  kleineren  Resten  erhalten  ist.  Meist  sind  diese 
Beschädigungen  im  Laufe  der  Jahre  durch  klimatische  Einflüsse  auf 
den  Kreidegrund  eingetreten.  Bei  Bildwerken,  die  in  feuchten  Kirchen 
ihren  Platz  hatten,  oder  die  großer  Wärme  ausgesetzt  waren,  fing  der 
mit  Feuchtigkeit  vollgesaugte  oder  durch  Überhitzung  ausgetrocknete 
Kreidegrund  nach  und  nach  an,  von  seiner  Unterlage  aufzustehen  und 
stellenweise  abzubröckeln.  Am  besten  haben  sich  naturgemäß  diejeni- 
gen Stücke  erhalten,  welche  die  Jahrhunderte  hindurch  ein  gleichmäßig 
temperiertes,  trockenes  Unterkommen  hatten.  Dazu  kommt,  daß  bei  den 
von  jeder  späteren  Neufassung  unberührt  gebliebenen  Bildwerken  der 
einmal  schadhaft  gewordene  Kreidegrund  ständig  weiter  abbröckelte, 
während  die  alte  Fassung  der  übermalten  Figuren  sich  besser  erhalten 
hat.  Die  über  einer  schadhaften  Originalfassung  liegenden  späteren 
Farbschichten  hatten  insofern  eine  konservierende  Wirkung,  als  sie  ein 
weiteres  Abbröckeln  des  alten  Grundes  verhinderten  und  gleichsam  so 
lange  als  Schutzdecke  wirkten,  bis  eine  verständnisvolle  Restaurierung 
die  Reste  der  alten  Fassung  freilegte.  Neben  den  klimatischen  Einflüssen 
drohte  den  Altären  und  Andachtsbildern  auch  noch  durch  Gebräuche 
der  katholischen  Kirche  Gefahr.  Das  Weihwasser  und  der  heiße  Dampf 
des  Weihrauches  waren  der  Fassung  der  Bildwerke  sehr  gefährlich. 
Bei  nicht  wenigen  Andachtsbildern  wird  schon  die  Zeremonie  der  Ein- 
weihung,dasBesprengen  mit  Wasser  und  das  darauffolgende  An  räuchern 
mit  Weihrauch  den  Keim  für  einen  künftigen  Verfall  der  Fassung  gelegt 
haben.  Mit  welcher  Besorgnis  gerade  dieser  Punkt  die  mittelalterlichen 
Künstler  erfüllte,  können  wir  aus  einem  Briefe  Albrecht  Dürers  ersehen, 
der  bei  der  Übersendung  einer  Altartafel  an  seinen  Auftraggeber  Jacob 
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Abb.  81.  Meister  des  Breisacher  Hochaltars,  um  1520. 
St.  Johannes  (Teilansicht).  Niederroth  weil,  Pfarrkirche. 

Heller  wörtlich  schreibt:  „Darum  laßt  sie  (die  Tafel)  sauber  halten, daß 
man  sie  nit  berühre,  oder  Weihwasser  darauf  werfe"'). 

Dem  Aussehen  mancher  Bildwerke  hat  das  stellenweise  Abbröckeln 
der  alten  Fassung,  wenn  es  sich  nicht  gerade  um  die  Gesichtsfarbe  han- 
delte, keinen  großen  Abbruch  getan.  Nicht  selten  erhöht  das  teilweise 
Hervortreten  des  warmen  Holztones  neben  dem  alten  Gold  oder  einer 
Farbe  das  malerische  Aussehen  einer  gotischen  Figur.  Nur  größere 
Schäden  im  Gesicht  sind  geeignet,  störend  zu  wirken. 

Eine  Reihe  prächtiger  Bildwerke,  bei  denen  die  alte  Fassung  noch  in 
bedeutenden  oder  in  kleineren  Resten  erhalten  ist,  kann  hier  vorgeführt 

•)  Vgl.  Zucker,  a.  a.  O.,  Seite  83. 
112 


Bildwerke  mit  Resten  der  Fassung 


werden.  Zuerst  ein  Werk  wie  die  große  sitzende,  rheinische  Muttergot- 
tes in  Köln  (Tafel  i ),  die  noch  ganz  in  der  romanischen  Formensprache 
gegeben,  doch  schon  leiseAnklänge  an  die  beginnende  Gotik  in  sich  trägt. 
Ihre  prächtige  statuarische  Wirkung  wird  durch  die  schönen  Reste  der 
alten  Farbfassung  aufs  glücklichste  gesteigert.  Reste  alten  Goldes  hat 
die  kleine  französische  Thörichte  Jungfrau  im  Berliner  Kaiser- Friedrich 
Museum  (Tafel  9),  und  von  besonderer  Anmut  ist  die  Farbengebung  der 
knienden  Königstochter  (von  einem  Kampf  St.Georgs  mit  demDrachen) 
(Tafel  10,1 1),  deren  Gewand  mit  bourbonischen  Lilien  geziert  ist.  Es 
handelt  sich  bei  diesem  Bildwerke  um  ein  hochbedeutsames  Fragment 
französischer  Frühgotik.  Aus  dem  14.  Jahrhundert  haben  sich  in  den 
sitzenden  kleinen  Madonnen  in  Nürnberg  und  München  (Tafel  35  und 
24)  außerordenthch  schöneBeispiele  wenig  beschädigter  alterFassungen 
erhalten.  Eine  interessante  Probe  für  die  Bemalung  des  nackten  Körpers 
aus  der  Zeit  vor  1400  gibt  der  Schmerzensmann  im  Germanischen  Mu- 
seum (Tafel  2  8b).  Die  stehende  Tiroler  Muttergottes  in  Berlin  (Tafel  56) 
und  die  schöne  Figur  einer  hl.Barbara  in  München  (Tafel  72)  haben  noch 
schöne  Reste  alten  Goldes;  das  fränkische  Vesperbild  aus  Eichstädt(Tafel 
527)ist  mit  den  malerischen  Überresten  einer  ursprünglichen  Farbfas- 
sung  geschmückt.  Unter  denArbeiten  aus  der  Mitte  des  1 5.  Jahrhunderts 
fällt  die  schon  früher  erwähnte  edle  Figur  eines  hl.  Petrus  (Tafel  7 0,7 1 ), 
ein  französisches  Bildwerk  mit  bedeutenden  Resten  des  alten  Goldes, 
vor  allem  auch  deshalb  auf,  weil  die  auf  seiner  Krone  angebrachten 
Halbedelsteine  noch  intakt  erhalten  sind. 

Aus  dem  späteren  1 5.  Jahrhundert  haben  sich  Bildwerke  mit  schönen 
Resten  der  alten  Fassung  in  großer  Zahl  erhalten.  Die  nicht  nur  im 
Format,  sondern  auch  in  der  Größe  der  künstlerischenAuffassung  wahr- 
haft monumental  wirkende  Schreinfigur  einer  stehenden  Muttergottes 
derTiroler  Schule  (Tafel  1 41,1 42,1 45)  weistbedeutende  Reste  der  Origi- 
nalfassung auf.  Schönes  Gold  und  Silber  haben  sich  am  Mantel  einer  ori- 
ginellen schwäbischen  Figur,  eines  schwarzen  Dieners,  aus  einer  Anbe- 
tung der  drei  Könige  (Tafel  1  56, 157)  erhalten.  Große  Reste  der  alten 
Farbe  und  Vergoldung  haben  der  fränkische  Evangelist  der  Sammlung 
M.  von  Nemes  (Tafel  1 1  o),  die  hl.  Elisabeth  Riemenschneiders  im  Ger- 
manischen Museum  (Tafel  112,115)  und  eine  schwäbische  Muttergottes 
in  Stuttgart  (Tafel  92).  Zwei  fliegende  Engelsfiguren  (Tafel  138,139), 
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die  ursprünglich  zusammen  eine  Krone  hielten,  Arbeiten  aus  dem  Kreise 
Michael  Pachers,  wirken  mit  ihrem  stellenweise  neben  dem  alten  Golde 
bloßliegenden  hellen  Kreidegrunde  besonders  malerisch.  Auch  auf  die 
drei  stehenden  schwäbischen  Madonnen  aus  dem  Donautale  (Tafel  98, 
9  9),  alle  in  der  Sammlung  Oertel,  muß  hier  hingewiesen  werden. 

Für  die  ganz  in  Farben  ohne  Verwendung  von  Gold  und  Silber  aus- 
geführte Art  der  Fassung  aus  dem  Anfang  des  1 6.  Jahrhunderts  sind  die 
Nürnberger  Figur  von  einerHeimsuchung  (Tafel  1 64,1 65)  und  die  große 
sitzende  Muttergottes  eines  Inntaler  Meisters  (Tafel  192)  charakteri- 
stische Beispiele. 

Von  der  Wiedergabe  von  Bildwerken  mit  späterer  Fassung  wurde 
bis  auf  einige  wenigeAusnahmen  abgesehen.  Gerade  bei  gotischen  Skulp- 
turen beeinträchtigt  die  barockeArt,  die  Gewandstoffe  mit  Streublumen 
auszustaffieren,  nicht  selten  die  Wirkung  einer  feindurchdachten,  pla- 
stischen Erfindung. 

C)  Bildwerke  ohne  Fassung 

Gotische  Skulpturen  ohne  Fassung  kommen  in  großer  Anzahl  vor. 
Hier  ist  zu  scheiden  zwischen  Bildwerken,  die  von  Anfan  g  an  ohne  Fassung 
gedacht  waren,  und  solchen  Bildwerken,  die  ihre  alte  Bemalung  im  Laufe 
der  Zeit  verloren  haben.  Eine  dritte  Gruppe  bilden  diejenigen  Schnitz- 
werke und  Altäre,  deren  beabsichtigte  Ausstaffierung  aus  äußeren  Grün- 
den unterbheb.  Die  Gepflogenheit,  bei  beschädigten  gotischen  Bildwer- 
ken jedes  noch  so  kleine  Stück  der  alten  Fassung  unangetastet  zu  lassen, 
oder,  wenn  die  Gefahr  des  Abbröckeins  besteht,  es  durch  Festlegen  mit 
Leim  zu  sichern,  ist  noch  nicht  alt.  Noch  zu  Anfang  des  20.  Jahrhunderts 
war  es  in  manchen  Museen  und  Privatsammlungen  übhch,  Stücke  mit 
stark  beschädigter  Fassung  ganz  abzulaugen.  Heute  wäre  ein  derartiges 
Verfahren  verpönt.  Man  sucht  im  Gegenteil  heute  bei  schadhaften  Bild- 
werken alles  was  von  der  alten  Fassung  noch  zu  retten  ist,  festzuhalten. 
Nur  in  einem  Falle  kommt  auch  heute  noch  das  Ablaugen  eines  Bild- 
werkes in  Frage,  nämhch  wenn  es  modern  gefaßt  ist  und  unter  dieser 
Fassung  keinerlei  Reste  einer  früheren  Ausstaffierung  mehr  trägt. 

UrsprüngHch  nicht  gefaßte  Andachtsbilder  oder  Schreinfiguren  aus 
Holz,  vor  dem  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts,  sind  kaum  nachzuweisen.  Erst 
am  Ausgange  des  1 5.  Jahrhunderts  treten  ganze  Flügelaltäre  und  Einzel- 
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figuren  ohne  Fassung  auf.  Es  ist  bei  den  meisten  ungefaßten  Altären 
zum  mindesten  fraglich,  ob  die  Ausstaffierung  nicht  etwa  aus  äußeren 
Gründen,  z.B.  aus  Geldmangel,  unterblieben  ist.  Nur  Riemenschneider 
mit  seinen  auf  die  Bemalung  absichthch  verzichtendenAltären  in  Rothen- 
burg o.  Tauber,  in  Dettwang,  Creghngen')  usw.  macht,  soweit  Ober- 
deutschland in  Frage  kommt,  hier  eine  Ausnahme.  Dazu  kommen  in 
Niederdeutschland,  am  Rhein,  in  Westfalen,  imVlämischen,  eine  Reihe 
ungefaßter  Eichenholzaltäre.  Der  prachtvolle  Hochaltar  der  früheren 
Nürnberger  Karmeliterkirche,  jetzt  in  Bamberg,  eines  der  bedeutend- 
sten Spätwerke  von  Veit  Stoß,  ist  sicherhch  nicht  von  vornherein  ohne 
Bemalung  gedacht  gewesen^).  Aus  der  Geschichte  des  Altars  geht  zur 
Genüge  hervor,  daß  Geldmangel  und  andere  widrige  Umstände  die  Voll- 
endung und  die  Ausstaffierung  dieses  Schnitzwerkes  verhindert  haben. 
Auch  bei  einem  der  größten  spätgotischen  Flügelaltäre,  dem  Hochaltar 
zu  St.  Wolfgang  in  Kefermarkt  in  Oberösterreich,  ist  das  Fehlen  der  Be- 
malung und  Vergoldung  nicht  ohne  weiteres  als  ursprüngliche  Absicht 
anzunehmen.  Man  darf  vielmehr  auch  bei  diesem  ohne  überzeugende 
Beweise  dem  Tilman  Riemenschneider  zugeschriebenen  Altarwerke  ^) 
annehmen,  daß  äußere  Gründe  seine  Ausstaffierung  nicht  mehr  zuge- 
lassen haben. 

Häufig  kommen  ungefaßte  figürhche  Holzschnitzereien  an  Chorge- 
stühlen  vor,  und  hier  macht  das  durch  jahrelange  Abnutzung  wie  Bronze 
wirkende  alte  Eichenholz  einen  so  prächtigen  Eindruck,  daß  man  die 
Bemalung  kaum  vermißt.  Das  Ulmer  Chorgestühl,  1469  bis  1472  von 
Jörg  Syrhn  d.  A.  ausgeführt,  ist  das  hervorragendste  Beispiel  dieser  Art  ^). 
Auch  das  Chorgestühl  in  der  Klosterkirche  zu  Blaubeuren  (1493)  ^°^ 
Jörg  Syrhn  d.  J.,das  Chorgestühl  der  Münchener  Frauenkirche  von  Eras- 
mus  Grasser,  das  von  Hans  Dapratzhauser  in  St.  Martin  zu  Memmingen 
(1501  bis  1507)  und  das  Chorgestühl  der  Martinskirche  zu  Landshut 
in  Niederbayern  seien  als  weitere  Proben  genannt.  Als  charakteristisches 
Beispiel  eines  ungefaßten  Bildwerkes  sei  hier  auf  die  schöne  Figur  der 
hl.  Barbara  von  Tilman  Riemenschneider,  im  Münchener  National- 
museum (Tafel  1 1 4),  hingewiesen.  Derartige  ins  kleinste  Detail  gehende 

•)  Vgl.  Tönnies,  a.  a.  O. 

')  Vgl.  Loßnitzer,  a.  a.  0.,  Seite  159  ff. 

3)  Vgl.  Ubell,  Der  Wolfgangsaltar  in  Kefermarkt,  Wien  1915,  Kunst  und  Kunsthandwerk,  Heft   1. 

*)  Vgl.  Grill,  Der  Ulmer  Bildschnitzer  Jörg  Syrlin  d.  Ä.  und  seine  Schule,  Straßburg  1910. 
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Abb.  85.  Vlämischer  Meister,  um  1530.  Anbetung  der  hl.  drei  Könige.  Den  Haag,  Galerie  Bachstitz. 
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Feinheiten  der  Schnitzerei,  wie  sie  bei  diesem  Bildwerke  an  der  Kopf- 
bedeckung, dem  Hemd,  dem  Kelch,  an  den  Händen  und  Haaren  auf- 
treten, müssen  ursprünglich  schon  vom  Künstler  aus  als  Selbstzweck 
gedacht  gewesen  sein,  denn  sie  wären  unter  dem  dicken  Kreidegrund 
einer  späteren  Vergoldung  rettungslos  verschwunden. 

Bei  den  meisten  der  später  abgelaugten  gotischen  Holzbildwerke  macht 
sich  der  Mangel  der  verfeinernd  wirkenden  Bemalung  deuthch  spür- 
bar. Es  genüge  der  Hinweis  auf  die  in  der  Form  so  guterhaltene  Maria 
einer  Verkündigung  der  Regensburger  Schule  um  1300  (Tafel  12),  den 
Kopf  des  kölnischen  Christus  (Tafel  55)  und  die  beiden  sitzenden  köl- 
nischen Muttergottesbilder  (Tafel  26,  27)  aus  dem  1 4.  Jahrhundert.  Ein 
Vergleich  des  abgelaugten  schwäbischen  Johannes  (Tafel  74)  mit  der  in 
alter  Fassung  erhaltenen  Schutzmantelmadonna  des  Friedrich  Schramm 
(Tafel 82)  läßt  denAbstand  eines  intakt  erhaltenen  von  einem  später 
abgelaugten  Bildwerk  ermessen .  Bei  Skulpturen,  wie  dem  schwäbischen 
St.  Georg  (Tafel  88),  der  an  Ulmer  Chorgestühlbüsten  gemahnt,  oder 
dem  hl.  Jakobus  von  Hans  Leinberger  (Tafel  1 70),  dessen  reichbewegte 
Faltenzüge  allein  schon  ein  malerisch  bewegtes  Bild  geben,  läßt  sich 
die  fehlende  Fassung  eher  verschmerzen. 

Es  soll  nicht  verschwiegen  werden,  daß  der  heutige  Zustand  vieler 
auf  uns  gekommener  gotischer  Bildwerke  in  öffenthchem  und  privaten 
Besitz  durch  verständnislose  Restaurierung  oder  mangelnde  Pflege 
schlechter  ist,  als  er  eigentlich  sein  könnte.  Wie  viele  mit  schöner- 
haltenen Resten  alter  Fassungen  geschmückte  Figuren  sind  wohl  noch 
um  die  Wende  des  20.  Jahrhunderts  und  auch  später  sinnlos  abgelaugt 
worden^).  Erst  im  verflossenen  Jahrzehnt  lernte  man  den  Wert  und 
den  Reiz,  den  auch  eine  fragmentarische  alte  Fassung  vor  einer  glatt- 
gewaschenen oder  gar  polierten  Holzfläche  voraus  hat,  nach  Gebühr 
schätzen  und  bemühte  sich,  alles  was  an  den  vorhandenen  Denkmälern 
wirklich  alt  war,  mit  größter  Gewissenhaftigkeit  freizulegen  und  zu 
sichern.  Hand  in  Hand  mit  dem  in  den  letzten  Jahren  immer  allgemeiner 
und  tiefer  werdenden  Interesse  und  Verständnis  für  die  mittelalterliche 
Plastik  ging  eine  Geschmacksläuterung,  die  den  ganz  und  gar  von  frem- 
den Eingriffen  unberührt  gebliebenen  Denkmälern,  auch  wenn  sie  be- 
schädigt waren,  vor  ergänzten  oder  zusammengestimmten  Stücken  den 

')   Vgl.  Josephi,  a.  a.  C,  Seite  126,  Nr.  258.    Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  38,  Nr.  50. 
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Abb.  86.   Niederrheinisclier 
Meister,  um  1550.  Mutter- 
gottes. Köln,  Sammlung 
R.  V.  Schnitzler. 


unbestrittenen  Vorzug  gab.  Undimmer  deutlicher  wurde  dieForderung, 
daß  alles,  was  von  einem  alten  Kunstwerk  heute  zur  Schau  gestellt 
wird,  auch  \\drklich  original  sein  muß.  So  schritt  man  in  öffentlichen 
und  privaten  Sammlungen  dazu,  die  Bestände  an  Bildwerken  auf  diese 
Forderung  hin  zu  prüfen,  spätere  Zutaten  plastischer  oder  malerischer 
Art  zu  entfernen  und  den  echten  Kern  jedes  Werkes  allein,  ohne  jede 
verschönernde  Verbesserung,  unserem  Auge  sichtbar  zu  machen.  Die 
restlose  Durchführung  dieser  Forderung  stößt  unter  den  heutigen  un- 
gewöhnlichen Verhältnissen  zumal  in  den  öffentlichen  Sammlungen 
noch  auf  große  Schwierigkeiten  und  liegt  in  vielen  Fällen  vorläufig 
noch  innerhalb  der  unendhch  weit  geöffneten  Grenzen  der  Sehnsucht. 
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Ein  einziges  Beispiel,  die  prachtvolle  Sammlung  von  Skulpturen  in  der 
Lorenzkapelle  zu  Rottweil,  von  der  die  Mehrzahl  gleichmäßig  mit  einer 
dicken  gelben  Ölfarbenschicht  übermalt  ist,  kennzeichnet  die  Situation 
und  läßt  ermessen,  was  alles  noch  zu  tun  bleibt.  Wie  es  auch  sei,  die 
Forderung,  daß  der  gesamte  auf  uns  gekommene  Bestand  an  Bildwerken 
des  Mittelalters  frei  gelegt,  gereinigt  wird,  muß  eine  der  vordringlich- 
sten Aufgaben  der  modernen  Denkmalspflege  bleiben.  Sie  darf  nicht 
eher  verstummen,  ehe  nicht  alle  uns  verbhebenen  Zeugen  dieser  hoch- 
gemuten Zeit  wieder  in  ihrem  ursprünghchen  Gewände  strahlen. 


1  20 


5. 

Fälschungen 

Gewöhnlich  kann  der  Nachweis,  daß  ein  zweifelhaftes  gotisches  Holz- 
bildwerk eine  Fälschung  ist,  auf  zwei  verschiedenen  Wegen  er- 
bracht werden :  Auf  stilistischem  und  auf  technischem  Wege.  Bildwerke, 
die  sich  sowohl  durch  ihre  stilistischen,  als  auch  durch  ihre  technischen 
Mängel  auf  den  ersten  Blick  als  Fälschung  zu  erkennen  geben,  sind  ver- 
hältnismäßig selten.  Sie  sind  in  den  meisten  Fällen  das  plumpe  Mach- 
werk eines  Stümpers,  der  einen  Fachmann  nie  wird  täuschen  können. 
Fälschungen,dietechnischunverdäclitigaussehen,dabei  aber  stilistische 
Mängel  aufweisen,  sind  häufiger.  Die  Mehrzahl  aller  Fälschungen  aber, 
und  gerade  die  gefährlichsten  sind  diejenigen,  die  stilistisch  und  künst- 
lerisch vollkommen  auf  der  Höhe  stehen,  bei  denen  außerdem  der  tech- 
nische Zustand  des  zu  ihrer  Herstellung  benutzten  Materials  ein  so  ein- 
wandfreiesAussehenhat,daßnursorgfältigePrüfungundgenaueKenntnis 
aller  einschlägigen  technischen  Besonderheiten  den  Nachweis  ihrer  Un- 
echtheit  zu  führen  imstande  sind.  Daraus  ergibt  sich  von  selbst,  daß 
bei  der  Beurteilung  eines  zweifelhaften  Stückes  dem  Gutachten  des 
technischen  Fachmannes  die  entscheidende  Rolle  zufällt.  Ist  sein  Befund 
negativ,  so  ist  das  in  Frage  kommende  Werk,  trotz  aller  stilistischen  und 
künstlerischen  Qualitäten,  nicht  alt,  zum  mindesten  nicht  aus  der  Zeit, 
aus  der  es  dem  Stil  seiner  Formensprache  nach  zu  sein  vorgibt. 

Im  großen  und  ganzen  ist  heute  die  Angst  vor  Fälschungen  gotischer 
Holzplastik  in  Sammler-  und  Gelehrtenkreisen  übertrieben.  Gänzlich 
einwandfreie  Stücke  werden  angefeindet  und  angezweifelt,  man  erzählt 
sichvon  zahlreichen  Fälscherwerkstätten  für  Holzplastik,  die  von  Grund 
auf  gefälschte  Bildwerke  seit  Jahr  und  Tag  herstellen  und  in  den  Handel 
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bringen.  Geht  man  solchen  Gerüchten  genauer  auf  die  Spur,  so  ist  in 
der  Regel  das  einzige,  was  zu  ermitteln  möglich  ist,  die  Tatsache,  daß 
es  einige  wenige  Restauratoren  gibt,  denen  man  angesichts  der  Proben 
ihrer  großen  Geschicklichkeit  in  der  Herstellung  von  Ergänzungen  ohne 
weiteres  die  skrupellose  Fälschung  ganzer  Bildwerke  zutraut  und  an- 
dichtet. Wäre  an  der  Mehrzahl  solcher  Gerüchte  etwas  Zutreffendes, 
so  müßte  es  den  am  stärksten  interessierten  Museumsleitern  einLeichtes 
sein,  die  wichtigsten  dieser  Fälscherwerkstätten  endlich  zu  ermitteln 
und  ihren  Inhabern  das  Handwerk  zu  legen.  In  Wirklichkeit  werden 
aber  die  meisten  dieser  Erzählungen  eben  nur  Gerüchte  bleiben,  aus 
dem  einfachen  Grunde,  weil  nicht  leicht  eine  Aufgabe  schwieriger  zu 
vollbringen  ist,  als  die,  eine  mittelalterhche  Holzfigur  mit  Erfolg  zu 
fälschen.  Man  kann  alte  Bronzen  oder  Miniaturen  mit  einigem  Erfolg 
auchbei  Fachleuten  täuschend  ähnlich  nachahmen,  mankann  bei  großer 
technischer  Geschicklichkeit  auch  ein  altes  Bild  fälschen;  eine  ganze 
mittelalterliche  Holzfigur  aber  heute  so  herzustellen,  daß  sie  ein  tech- 
nisch geschulter  Fachmann  für  unzweifelhaft  alt  hält,  das  dürfte  selbst 
einem  sehr  geschickten  Fälscher  in  den  allerseltensten  Fällen  gelingen. 
Leichter  ist  es  natürlich,  den  rein  ästhetisierenden  Kunsthistoriker  oder 
den  Kunstfreund,  dem  technische  Dinge  nicht  geläufig  sind,  mit  guten 
Fälschungen  zu  täuschen.  Und  zu  einem  guten  Teil  geht  die  zahlen- 
mäßige Überschätzung  der  existierenden  Fälschungen  gerade  auf  die 
Unsicherheit  vieler  Kenner  technischen  Dingen  gegenüber  zurück.  Mit 
Theorien  ist  auf  diesem  Gebiete  nichts  zu  erreichen,  nur  das  lange  Jahre 
hindurch  geschulte  Auge  des  Praktikers  kann  die  richtige  Entscheidung 
treffen.  Es  hegt  in  der  Natur  der  Sache,  daß  es  unendlich  schwer  ist, 
sich  über  das  Thema  Fälschungen,  das  eigentlich  eine  rein  praktische 
Demonstration  verlangt,  mit  Worten  einigermaßen  verständhch  aus- 
zudrücken. Immerhin  sei  es  versucht,  das  Wichtigste  klarzustellen. 
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I.  Arten  der  Fälschung 

Folgende  Arten  von  Fälschungen  gotischer  Holzbildwerke  sind  zu 
unterscheiden: 

A)  Vollständig  neu  geschnitzte,  auf  altes  Aussehen  hin 
hergerichtete  Bildwerke 

1 .  Ohne  Fassung. 

2.  Mit  Fassung. 

B)  Verfälschte  Bildwerke 

I.  Verfälschung  der  Grundform  eines  Bildwerkes 

1 .  Bildwerke,  an  denen  große  und  wesenthche  Teile  eines  fragmenta- 
rischen alten  Bildwerkes  neu,  in  fälschender  Absicht  hinzugeschnitzt 
sind. 

2 .  Bildwerke,  deren  Kern  alt  ist,  die  aber  in  fälschender  Absicht  durch 
Überschnitzen  verbessert  wurden. 

3.  Bildwerke,  deren  Kern  alt  ist,  die  jedoch  in  fälschender  Absicht  durch 
Änderung  der  Attribute  seltsamer  und  damit  wertvoller  gemacht 
werden  sollen.  Beispiele:  Man  ändert  einen  thronenden  Bischof  durch 
Verwandlung  der  Mitra  in  eine  Krone  in  einen  thronenden  Kaiser 
um  oder  man  ergänzt  einen  Gottvater  durch  Hinzufügung  einer  Krone 
und  eines  Schwertes  zu  einem  König. 

4.  Bildwerke,  denen  durch  Uberschnitzen  ihrer  ganzen  Oberfläche  ein 
zeitlich  früherer  Charakter  gegeben  wird.  Beispiel:  Man  macht  aus 
einer  frühgotischen  Muttergottes  eine  romanische  oder  aus  einer  go- 
tischen Figur  um  1450  durch  Überschnitzen  der  Falten  eine  Figur,  die 
anscheinend  in  den  Jahren  1420  bis  1450  entstanden  ist. 

II.  Verfälschung  der  Grundform  und  der  Fassung 

Diese  Gruppe  umfaßt  alle  vier  unter  B I  aufgeführten  Möglichkeiten, 
denen  noch  jeweils  die  Fälschung  der  Fassung  angegliedert  ist. 

III.  Fälschung  der  Fassung  bei  echten  Bildwerken 

mit  intakter  alter  Grundform 

1 .  Herstellung  einer  alt  aussehenden,  neuen  Fassung  auf  einem  unge- 
faßten alten  Bildwerke. 
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2.  VeränderungvonTeilen der altenFassung,d.h. Vergolden einesTeiles 
der  ursprünglichen  Farbfassung  oder  Veränderung  der  ursprüng- 
lichen Farbfassung. 

2.  Gefälschte  Bildwerke  ohne  Fassung 

Der  seltenste  Fall  ist  die  Fälschung  eines  ganzen  Bildwerkes.  Es 
kommen  falsche  gotische  Bildwerke  mit  und  ohne  Fassung  vor.  Bei  un- 
gefaßten Bildwerken,  die  dann  meistens  mit  Nußbaumbeize  gebräunt 
und  mit  Wachs  oder  mit  Schellacklösung  poliert  sind,  kommt,  immer 
vorausgesetzt,  daß  die  stilistische  und  künstlerische  Leistung  der  Fäl- 
schung einwandfrei  ist,  nur  die  Untersuchung  des  Holzes  in  Frage.  Der 
Fälscher  wird  in  der  Regel  ein  Stück  alten  Lindenholzes  verwenden, 
das  er  durch  Zerschneiden  einer  schlechten  und  daher  wertlosen  go- 
tischen oder  barocken  Figur  gewonnen  hat.  Bauholz  wie  alte  Balken 
und  Türstöcke  werden  sich,  da  sie  meistens  aus  Weichholz,  also  aus 
Fichte  oder  Tanne  bestehen,  nicht  zum  Schnitzen  eignen.  Dagegen  wäre 
die  Verwendung  von  altem  eichenen  Bauholz  denkbar.  Die  Verwendung 
eines  sehr  stark  wurmstichigen  Holzes  zum  Schnitzen  einer  ganzen  Figur 
ist  nicht  möglich,  da  es  während  der  Arbeit  ständig  abbröckeln  würde. 
Die  meisten  Fälschungen  sind  daher  aus  altem,  aber  noch  gesundem, 
nicht  zu  sehr  wurmstichigem  Holze  hergestellt.  Es  kommt  auch  vor,  daß 
zur  Herstellung  einer  Fälschung  neues  Lindenholz  verwendet  wird,  das 
erst  nach  der  Vollendung  des  Schnitzwerkes  durch  Präparierung  den 
alten  Charakter  erhält.  Solche  Fälschungen  sind  verhältnismäßig  leicht 
zu  erkennen.  Das  ganze  Holz  oder  Teile  desselben  sind  mit  Säuren,  z.  B. 
mit  Salzsäure,  angefressen  und  mit  Laugen,  meist  mit  übermangan- 
saurem Kali  verfärbt.  Beide  Hilfsmittel  greifen  häufig  nur  die  Oberfläche 
des  Holzes  an.  Schneidet  man  einen  Span  des  Holzes  ab,  so  erscheint 
meist  nicht  weit  unter  der  Oberfläche  das  gelbweiße,  helle  neue  Holz. 
Selbst  bei  Stücken,  die  längere  Zeit  in  Gartenerde  oder  in  Lehm  ver- 
graben waren  und  durch  Tränken  der  Erde  mit  Säuren  verfärbt  sind, 
ist  diese  Verfärbung  in  den  seltensten  Fällen  so  gründlich,  daß  sie  durch 
das  ganze  Holz  hindurch  geht.  Zuweilen  wird  das  Holz,  besonders  auf 
der  Rückseite  der  Bildwerke,  so  stark  durch  Säuren  verätzt,  daß  sein 
Zellengewebe  zerstört  ist  und  es  wie  vermodert  erscheint.  Aber  die 
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künstliche  Vermoderung  sieht  doch  ganz  anders  aus  als  die  natürhche. 
Dann  kommt  die  Nachahmung  des  Wurmstiches  in  den  Fällen,  in  denen 
neues  oder  guterhaltenes  altes  Holz  zur  Verwendung  gelangte. 

Diese  Operation  geht  so  vor  sich,  daß  der  Fälscher  mit  einer  kleinen 
Flobertpistole  kleine  Schrotkugeln,  Vogeldunst,  in  das  Holz  schießt  oder 
auch  die  einzelnen  Löcher  mit  dem  Haarbohrer,  zuweilen  auch  mit 
einem  kleinen  Hohleisen  einbohrt.  Beide  Verfahren  sind  leicht  zu  er- 
kennen. Sie  haben  beide  den  Mangel,  daß  der  Gang  der  mit  ihnen  vor- 
getäuschten Wurmlöcher  einheitlich  senkrecht  zur  Holzoberfläche  ver- 
läuft, während  beim  natürlichen  Wurmstich  der  Gang  der  Wurmlöcher 
meistens  kurz  vor  der  Oberfläche  eine  Biegung  macht.  Sticht  man  in 
ein  natürliches  Wurmloch  mit  einer  langen  Nadel,  so  kann  man  leicht 
die  Biegung  des  Ganges  feststellen.  Bei  einem  künstlichen  Wurmloch 
verläuft  der  Gang  geradlinig  und  man  stößt  mit  der  Nadel  entweder 
auf  die  Schrotkugel  oder  auf  das  meist  sehr  seicht  unter  der  Oberfläche 
liegende  Ende  des  mit  dem  kleinen  Hohleisen  oder  dem  Haarbohrer 
erzeugten  Ganges.  Ein  wichtiges  und  untrügliches  Zeichen  des  echten 
Wurmstiches  aber  ist  das  Vorhandensein  der  toten  Wurmlarven,  die 
in  vielen  alten  Wurmstichen  direkt  an  der  Oberfläche  des  Holzes  stecken. 
Es  sind,  dies  elliptische  oder  runde  schwarzbraune  Kügelchen  von  dem 
Aussehen  und  der  ungefähren  Größe  eines  Zündholzkopfes.  Ihr  Vor- 
handensein in  einigen  Löchern  einer  verwurmten  Stelle  ist  ein  nahezu 
untrügliches  Zeichen  für  das  Alter  des  Holzes,  da  es  kaum  möglich  ist, 
sie  unverletzt  und  unauffällig  nachträglich  von  einem  anderen  Stück 
Holz  in  die  künstlichen  Wurmstiche  zu  übertragen.  Besondere  Beach- 
tung ist  noch  der  Beschaffenheit  der  Peripherie  des  Wurmloches  zu 
schenken.  Während  das  natürlicheWurmloch  unter  der  Lupe  betrachtet 
eine  tadellos  saubere,  kreisrunde  Öffnung  aufweist,  die  in  langsamer 
Arbeit  durch  die  unendlich  feinen  Zähne  des  Holzwurmes  hervorge- 
bracht wurde,  ist  die  Kreislinie  bei  den  künstlichen  Wurmlöchern  durch 
das  gewaltsame  Einschießen,  Einbohren  oder  Einstechen  oft  unscharf 
und  zeigt  meist  eine  nach  innen  zielende  Splitterbildung. 

Noch  einer  Art,  Wurmstiche  zu  fälschen  bleibt  Erwähnung  zu  tun. 
Es  ist  dies  das  Einbrennen  der  Wurmlöcher  mit  einer  glühenden  Strick- 
nadel. Solche  Wurmlöcher  haben  ein  täuschend  echtes,  kreisrundes 
Aussehen,  aber  sie  verraten  sich  leicht  durch  ihre  geringe  Tiefe  und 
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durch  die  Bräunung  oder  Verkohlung  des  Holzes,  die  von  dem  Ein- 
stechen der  glühenden  Nadel  hervorgerufen  wurde. 

Man  hört  zuweilen  die  Frage  stellen,  warum  der  Hersteller  einer 
gefälschten  Holzfigur  sich  zur  Erzeugung  der  künsthchen  Wurmlöcher 
nicht  des  natürlichsten  Mittels,  nämlich  des  Holzwurmes  selbst  bedient. 
Darauf  läßt  sich  erwidern,  daß  der  Holzwurm,  die  Larve  der  Holz- 
wespe, sich  sein  Arbeitsfeld  stets  eigenmächtig  sucht  und  daß  er  das 
alte  Holz,  in  das  er  einst  als  Ei  hineingelegt  wurde,  nur  sehr  ungern 
verläßt.  Der  Versuch,  in  ein  neues  Stück  Holz  den  Holzwurm  dadurch 
hineinzubringen,  daß  man  es  mit  einem  alten,  mit  Würmern  besetzten 
Stück  zusammenbindet,  verläuft  fast  immer  negativ.  Und  selbst  wenn 
diese  Übertragung  gelänge,  wäre  es  sehr  zweifelhaft,  ob  der  Holzwurm 
das  neue  Holz  gerade  da  durchbohrt,  wo  der  Fälscher  es  sich  wünscht. 

Vorsichtige  Beurteilung  erfordern  des  weiteren  die  überschnittenen 
Wurmstiche.  In  der  Regel  bohrt  sich  der  Holzwurm  einen  zur  Holz- 
oberfläche senkrecht  verlaufenden  Gang  ins  Freie,  weshalb  die  Stelle, 
an  der  der  Gang  sichtbar  wird,  sich  kreisrund  als  Querschnitt  darstellt. 
Bei  Figuren  mit  Fassung  durchbohrt  der  Holzwurm  häufig  nicht  auch 
den  auf  der  Oberfläche  des  Holzes  liegenden  Kreidegrund,  sondern 
macht  da,  wo  das  Holz  aufhört,  halt  und  versucht  umzukehren,  um 
wieder  im  Holz  weiter  zu  fressen,  denn  nicht  jeder  Kreidegrund  ent- 
spricht dem  Geschmacke  der  Holzwürmer.  Bei  dieser  Umkehr  unter 
der  Kreideschicht  kommt  es  häufig  vor,  daß  der  Wurm  eine  Weile  ganz 
oder  teilweise  das  an  den  Grund  grenzende  Holz  wegfrißt,  und  zwar 
parallel,  nicht  senkrecht,  zur  Oberfläche.  Wird  eine  solche  Figur  später 
abgelaugt,  vielleicht  deshalb,  weil  Grund  und  Fassung  nicht  original 
sind,  so  liegen  stellenweise  die  Gänge,  die  der  Wurm  unter  dem  Flanken- 
schutz des  Kreidegrundes  ausgefressen  hat,  bloß.  Auch  durch  späteres 
Abbröckeln  einer  ursprünglichen  Fassung  können  solche  parallel  zur 
Oberfläche  des  Holzes  laufende  Gänge  des  Holzwurms  Sichtbarwerden. 
Sie  ohne  weiteres  als  überschnittene Wurmstiche,  sowie  diebetreffende 
Figur  als  überarbeitet  oder  gar  als  gefälscht  zu  bezeichnen,  wäre  sehr 
voreilig.  Es  gibt  tatsächlich  an  echten  Skulpturen  solche  parallel  zur 
Oberfläche  des  Holzes  laufende  Wurmgänge  in  großer  Anzahl,  beson- 
ders häufig  Gänge  von  kleinen  Würmern.  Bei  der  Beurteilung  solcher 
Fälle  ist  eine  genaue  Untersuchung  nötig.  Mit  der  Lupe  wird  man  bald 
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feststellen  können,  ob  die  betreffenden  Wurmgänge  nachträglich  über- 
schnitten oder  ob  sie  auf  natürliche  Weise  entstanden  sind. 

Außer  diesen  drei  Merkmalen,  der  künstlichen  Verfärbung  desHolzes, 
des  künstlichen  Wurmstiches  und  des  überschnittenen  Wurmstiches, 
fällt  bei  gefälschten,  nicht  gefaßten  Holzbildwerken  in  der  Regel  noch 
die  übermäßig  glatte  Oberfläche  der  Schnitzerei  auf.  Sie  rührt  daher, 
daß  selbst  geschickte  Schnitzer  ihre  Arbeit  oft  nachträglich  noch  durch 
die  Holzfeile  oder  Raspel  und  durch  Überschleifen  mit  Glaspapier  ver- 
bessern wollen.  Solche  Mittel  haben  die  gotischen  Schnitzer,  selbst  bei 
unbemaltenHolzfiguren,nichtangewandt;  sie  haben  vielmehr  die  durch 
die  Spuren  des  Schnitzmessers  malerisch  reizvoll  belebte  Oberfläche 
des  Holzes  ohne  jede  glättende  Überarbeitung  nach  der  Beendigung 
der  Schnitzarbeit  ruhig  stehen  gelassen.  Freihch  muß  hier  gewarnt 
werden,  eine  abgelaugte  Holzfigur  nur  wegen  ihrer  glatt  geschliffenen 
Oberfläche  schon  für  falsch  anzusprechen,  denn  es  gibt  genug  Beispiele 
dafür,  daß  abgelaugte  oder  ursprünglich  ungefaßte  echte  Holzbild- 
werke späterhin  einer  glättenden  Restaurierung  unterworfen  wurden. 

Besondere  Beachtung  wäre  dann  der  ausgehöhlten  Rückseite  einer 
zweifelhaften  Holzfigur  zu  schenken.  Bei  echten  Stücken  ist  die  mit 
dem  breiten  Hohleisen  ohne  besondere  Sorgfalt  ausgehöhlte  Rückseite 
fast  immer  durch  graue  oder  weiße  Schimmelbildung  bedeckt.  Dieser 
Schimmel  bedeckt  in  der  Regel  nicht  nur  die  Oberfläche  des  Holzes, 
sondern  er  zieht  sich  auch  bis  unter  die  vom  Hohleisen  halb  losgelösten 
Späne  hinein,  was  man  leicht  feststellen  kann,  indem  man  einen  solchen 
Span  herausbricht.  Auch  Ungeziefer,  Larven, Mücken  undSpinneweben 
befinden  sich  häufig  in  den  Ritzen  und  Spalten  der  Rückseite  alter 
Holzbildwerke. 

Wesentlich  verschieden  davon  sieht  die  Rückseite  gefälschter  Bild- 
werke aus.  Die  Aushöhlung  ist  oft  mit  unnötiger  Sorgfalt  verdächtig 
sauber  mit  dem  Hohleisen  ausgeführt,  die  fehlende  Schimmelbildung 
wird  durch  Bestreichen  mit  Schmutzfarbe,  mit  grauem  Tonwasser  oder 
durch  Bespritzen  mit  grauer  Farbe  vorgetäuscht.  Auch  das  Überkleben 
mitalterLeinwandundeinAnstrichmitbraunerNußbaumbeizekommen 
vor.  Oft  wird  vergessen,  die  auf  der  Vorderseite  des  Bildwerkes  zahl- 
reichen künstlichen  Wurmstiche  auch  auf  der  Rückseite  anzubringen, 
oder  es  wird  zum  mindesten  der  Behandlung  der  Rückseite  nicht  die 
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gleiche  der  Vorderseite  gewidmete  Sorgfalt  zugewandt.  Bei  vollrunden 
Bildwerken,  die  auf  der  Rückseite  nicht  ausgehöhlt,  sondern  ebenfalls 
geschnitzt  sind,  ist  die  Tatsache  der  Fälschung  schwerer  als  bei  ausge- 
höhlten Stücken  zu  entscheiden.  Hier  bleibt  als  einzige  unbearbeitete 
Fläche  nur  der  Boden  der  Figur  zur  genauen  Untersuchung.  Dieser 
ist  bei  einem  am  Sockel  intakten  alten  Stück  zumeist  mit  dem  breiten 
Schnitzmesser,  seltener  mit  der  Säge  zugeschnitten.  Er  ist  durch  den 
im  Laufe  der  Jahrhunderte  häufig  erfolgten  Platzwechsel  schmutzig 
und  oft  fettig  geworden  und  hat  alle  harten  Unebenheiten  seiner  Ober- 
fläche verloren.  Bei  vollrunden  Figuren  zeigt  der  Boden  ebenso  wie 
der  Kopf  die  mit  einem  Holzdiebel  später  wieder  ausgefüllte  Bohrung, 
die  der  Befestigung  am  Werkbock  diente.  Bei  ausgehöhlten  Figuren 
ist  diese  Bohrung  nur  mehr  auf  dem  Kopfe  zu  sehen.  Die  modernen 
Fälschungen  werden  an  der  Hobelbank  geschnitzt,  wo  der  Holzblock 
zwischen  zwei  Eisenkloben  festgespannt  ist.  Oft  genug  kann  man  an 
einer  Fälschung  noch  die  Eindrücke  dieser  beiden  quadratisch  gezähnten 
Eisenkloben  am  Sockel  oder  am  Kopfe  der  Figur  sehen. 

).  Gefälschte  Bildwerke  mit  Fassung 

Bedeutend  umständlicher  ist  es  nun,  eine  gefaßte  gotische  Holzfigur 
zu  fälschen.  Die  Arbeit  ist  ungleich  größer  als  bei  einem  ungefaßten 
Bildwerke,  aber  sie  verspricht,  da  durch  geschickte  Übermalung  das 
oft  verräterische  Holz  verdeckt  wird,  zuweilen  mehr  Erfolg.  Wie  bei 
der  Herstellung  einer  in  gotischer  Zeit  entstandenen  bemalten  Holz- 
figur werden  sich  auch  bei  der  Anfertigung  einer  modernen  Fälschung  in 
der  Regel  ein  Bildhauer  und  ein  Faßmaler  in  die  Arbeit  teilen.  Die 
raffiniertesten  modernen  Fälschungen  sind  jedoch  von  Bildschnitzern, 
die  gleichzeitig  Faßmaler  waren,  ausgeführt  worden. 

Bei  der  Herstellung  einer  gefälschten  alten  Fassung  spielt  es  tech- 
nisch keine  Rolle,  ob  diese  auf  eine  abgelaugte  echte  Figur  oder  auf 
ein  noch  ungefaßtes,  gefälschtes  Bildwerk  zu  liegen  kommt.  Die  Arbeit 
bleibt  in  beiden  Fällen  für  den  ausführenden  Faßmaler  die  gleiche.  Sie 
wird  sich  von  dem  in  einem  früheren  Kapitel  eingehend  geschilderten 
Arbeitsvorgang  bei  derBemalungeinermittelalterlichenHolzfigur nicht 
wesentlich  unterscheiden.  Der  Fälscher  wird  sich  sogar,  wenn  er  ernst- 
lich Erfolg  haben  will,  bei  seiner  Arbeit  viel  genauer  an  die  imMittel- 
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alter  gebräuchlichen  Methoden  und  Rezepte  halten,  als  es  der  moderne 
Faßmaler  sonst  im  allgemeinen  zu  tun  gewohnt  ist. 

Auf  verschiedene  Art  und  Weise  suchen  die  Fälscher  ihrer  Arbeit 
das  Gepräge  einer  mittelalterlichen  Fassung  zu  geben.  Die  primitivste 
gleichzeitig  aber  am  weitesten  verbreitete  Methode  besteht  darin,  daß 
der  Fälscher  ein  Bildwerk  zuerst  genau  so  grundiert,  vergoldet  und 
bemalt,  als  ob  er  eine  tadellose  Neufassung  herstellen  wollte.  Der  fer- 
tigen Bemalung  wird  dann  durch  teilweise  Beschädigung  der  Charakter 
einer  alten  Fassung  gegeben.  Man  reibt  zuerst  die  vergoldeten  Teile 
an  den  hochgelegenen  Kanten  und  Faltenstegen  mit  einem  in  Wasser 
oder  Spiritus  getauchten  Leinenfleck  so  weit  durch,  daß  der  rote  Bolus, 
stellenweise  sogar  der  weiße  Kreidegrund  zum  Vorschein  kommt.  Dann 
lasiert  man  das  in  den  Faltentälern  liegende  Gold  der  Gewänder  mit 
einer  Leimfarbe,  die,  aus  Schwarz,  Weiß  und  etwas  Braun  gemischt, 
den  alten  Staub  vortäuschen  soll.  Diese  Schmutzfarbe  wird  auch  über  die 
tiefliegenden  farbigen  Teile  des  Bildwerkes  gelegt.  Nach  dem  Trocknen 
werden  die  etwa  mitübermalten,  höher  gelegenen  Gold-  und  Farbteile 
wieder  abgerieben,  so  daß  die  Staubfarbe  nur  in  den  keiner  Berührung 
ausgesetzten  Tiefen  des  Bildwerkes  sitzt.  Dann  folgt  die  Ausführung 
eines  Prozesses,  der  das  im  Laufe  der  Jahrhunderte  an  vielen  Figuren 
erfolgte  Abbröckeln  des  Kreidegrundes  vortäuschen  soll.  Man  erhitzt 
mit  einer  kleinen  Stichflamme  die  in  Frage  kommenden  Teile  des  Bild- 
werkes, in  der  Regel  die  am  meisten  der  Beschädigung  ausgesetzten 
exponierten  Stellen,  wie  Faltenstege  und  Faltenbrüche,  die  Kniee,  Teile 
der  Haare,  Finger  und  Handgelenke  usw.  Die  sofortige  Folge  dieser 
Erhitzung  ist,  daß  an  den  betroffenen  Stellen  der  im  Kreidegrund  ent- 
haltene Leim  flüssig  wird,  einen  Ausgang  sucht  und  blasenartig  zur 
Oberfläche  steigt.  Dort  verbrennt  er  an  der  Stichflamme  und  bleibt 
als  verkohlte  kreisrunde  Masse  liegen.  Mit  einem  Messer  kann  man 
alle  diese  Blasen  leicht  entfernen,  worauf  eine  Anzahl  runder  weißer 
Beschädigungen  an  der  fraglichen  vergoldeten  oder  bemalten  Stelle  in 
Erscheinung  tritt,  die  ungefähr  den  Eindruck  einer  durch  Feuchtigkeit 
oder  Alter  bewirkten  Verwitterung  des  Kreidegrundes  machen.  Man 
muß  sagen  ungefähr,  denn  bei  genauerem  Zusehen  bemerkt  man  mit 
Leichtigkeit,  daß  die  vorgetäuschte  Verwitterung  aus  einem  Feld  von 
Brandblasen  besteht.  In  der  Regel  sind  die  weißen  Flecken  noch  mit 
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Staubfarbe  eingerieben,  damit  sie  grau  erscheinen  und  dadurch  einen 
alten  Charakter  bekommen.  Zuweilen  gehen  die  Fälscher  so  weit  in 
der  Beschädigung  der  Fassung,  daß  sie  ganze  Partieen  der  Bemalung 
oder  Vergoldung  an  hervorstehendenStellen  miteinemkleinenHammer 
solange  beklopfen,  bis  ein  großes  Stück  des  Kreidegrundes  abspringt 
und  das  Holz  teilweise  bloßliegt.  Die  Ränder  des  nicht  abgesprungenen 
Kreidegrundes  werden  dann  wie  bei  restaurierten,  echten  Bildwerken 
mit  heißemLeim  festgelegt  und  gesichert,  so  daß  ein  weiteres  Abbröckeln 
verhindert  wird.  Die  bloßgelegte  Holzstelle  erhält,  wenn  es  sich  um 
eine  neugeschnitzte  Figur  handelt,  dann  noch  einige  künstliche  Wurm- 
stiche. Dieses  ganze  Verfahren  ist,  wie  gesagt,  ziemlich  primitiv,  und  es 
besteht  wenig  Aussicht,  daß  Fassungen,  die  auf  diese  Weise  gefälscht 
sind,  bei  ernsthafter  Untersuchung  für  alt  gehalten  werden. 

Es  gibt  j  edoch  Fälscher,  denen  ganz  andere  Mittel  und  ein  ganz  anderes 
Können  zur  Ausführung  ihrer  Arbeiten  zur  Verfügung  steht.  Und  es 
gibt  in  der  Tat  gefälschte  Fassungen,  die  so  gut  gelungen  sind,  daß  sie 
allgemein  für  alt  gelten,  trotzdem  sie  neu  sind.  Das  sind  diejenigen 
Fälschungen,  bei  denen  es  dem  Hersteller  geglückt  ist,  die  bei  allen 
alten,  bemalten  oder  vergoldeten  Flächen  in  Erscheinung  tretenden 
Risse  oder  Sprünge,  die  Krakelierung  des  Kreidegrundes,  täuschend 
nachzuahmen.  Zwei  Methoden  kommen  hier  zur  Anwendung.  Die  erste, 
primitivere,  besteht  darin,  daß  man  die  fertig  vergoldeten  und  bemalten 
Stellen  einer  neu  gefaßten  Figur  mit  einem  wohldurchdachten  Netz 
von  senkrechten  und  wagerechten  Sprüngen  dadurch  überzieht,  daß 
man  mit  einer  spitzen  Nadel  feine  Linien  durch  das  Gold  oder  die  Farbe 
hindurch  in  den  Kreidegrund  seicht  eingraviert.  Die  weiß  erscheinenden 
Linien  werden  nachträglich  durch  Einreiben  mit  Schmutzfarbe  dunkel 
gefärbt  und  gleichen  dann  etwa  den  natürlichen  Sprüngen  im  alten 
Kreidegrund.  Geschicktere  Fälscher  helfen  sich  besonders  bei  der  Nach- 
ahmung alter  Fleischteile  dadurch,  daß  sie  das  Eingravieren  der  Sprünge 
mit  der  Nadel  vor  dem  Auftragen  der  Fleischfarbe  besorgen.  Sie  gra- 
vieren also  das  Netz,  das  die  Krakelierung  vortäuschen  soll,  in  den 
Kreidegrund,  der  dann  erst  bemalt  wird.  Nach  der  stellenweisen  Ab- 
nahme der  Fleischfarbe  kommt  die  gefälschte  Krakelierung  des  Grun- 
des sehr  täuschend  zuin  Vorschein.  Die  auf  diese  Weise  gefälschten 
Gesichtsfassungen  sind  von  einer  echten  alten  Fassung  sehr  schwer  zu 
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unterscheiden.  Einer  ganz  genauen  Untersuchung  halten  jedoch  die 
mit  der  Nadel  erzeugten  Krakelierungen  nicht  stand.  Unter  der  Lupe 
betrachtet  stellen  sich  die  Linien  deutlich  als  eingraviert  dar.  Immer- 
hin ist  es  denkbar,  daß  die  Fassung  an  kleineren  Bildwerken  bei  An- 
wendung besonderer  Sorgfalt  auf  diesem  Wege  mit  Erfolg  gefälscht 
werden  kann. 

Die  zweite  Methode,  die  Krakelierung  des  alten  Kreidegrundes 
nachzuahmen,  ist  weitaus  vollkommener.  Sie  stellt  in  der  Hand  eines 
geschickten  Fälschers  ein  überaus  gefährliches  Hilfsmittel  dar,  das 
imstande  ist,  selbst  die  erfahrensten  Fachleute  zu  täuschen.  Man  hat  Ver- 
suche unternommen,  die  Mischung  des  Kreidegrundes  so  zu  gestalten, 
daß  er  wie  gewöhnlicher  Malgrund  vergoldet  und  bemalt  werden  kann, 
dann  aber  durch  besondere  Behandlung,  z.  B.  Erhitzung,  von  selbst  zu 
reißen  anfängt.  Die  dabei  entstehende  Krakelierung  ist,  wenn  auch 
auf  beschleunigtem  Wege,  so  doch  im  Prinzip  durch  den  gleichen  che- 
mischen Vorgang  entstanden,  wie  beim  alten  Kreidegrund  und  sieht 
daher  der  echten  Krakelierung  sehr  ähnlich.  Der  so  beschaffene  Kreide- 
grund wird  von  den  Kundigen  mit  dem  Namen  „Springgrund"  bezeichnet. 
Kommt  neben  seiner  Anwendung  noch  dazu,  daß  ein  geschickter  Fäl- 
scher die  vergoldeten  Stellen  eines  gefälschten  Bildwerkes  durch  Über- 
spritzen mit  einer  leichten  Lösung  von  feinstem  Asphaltpulver  in  Ter- 
pentin zurückstimmt  und  dann  erst  mit  Staubfarbe  einstaubt,  dann 
entsteht  eine  gefälschte  Fassung,  die  von  einer  echten  kaum  zu  unter- 
scheiden ist.  Bei  einer  vollendeten  Fälschung  pflegen  auch  die  bekannten 
kleinen  schwarzbraunen  Fliegentüpfel,  die  ein  so  sprechendes  Zeichen 
für  das  hohe  Alter  des  mit  ihnen  geschmückten  Gegenstandes  sind,  nicht 
zu  fehlen.  Auf  zwei  Arten  werden  sie  auf  einer  gefälschten  Fassung  an- 
gebracht. Einmal  dadurch,  daß  mit  einem  Fixierrohr  eine  starke  dunkle 
Lösung  von  Asphaltpulver  in  Terpentin  stellenweise  auf  das  gefälschte 
Bildwerk  aufgespritzt  wird.  Die  getrockneten  Spritzer  des  Asphaltlacks 
gleichen  den  echten  Fliegenexkrementen  aufs  Haar,  nur  sind  sie  zu- 
weilen etwas  wenigerplastisch.DiezweiteArt,durch  die  einer  gefälschten 
Fassung  dieser  Beweis  ihrer  Echtheit  mitgeteilt  wird,  ist  sehr  natur- 
getreu und  entbehrt  in  ihrer  Ausführung  nicht  eines  gewissen  Humors. 
Adolph  Donath  teilt  darüber  in  seiner  Psychologie  des  Kunstsammeins ') 
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mit:  „Eine  andere  höchst  amüsante  Art  der  Fälschung  schilderte  der 
Schwede  F.W.  Sandberg  in  einem  Bericht,  den  er  der  Jury  der  Pariser 
Weltausstellung  über  die  Kniffe  der  Altertumsfälscher  erstatten  mußte. 
Eines  Tages  entdeckte  er  nämlich  in  einem  alten  Viertel  von  Paris  in 
der  Nähe  der  Bastille  eine  Fabrik  „alter  Meister,  Antiquitäten  und  Re- 
liquien". Als  er  die  Fabrik  betrat,  merkte  er  einen  brenzlichen  Geruch 
und  bekam  schließlich  heraus,  daß  man  gerade  eine  alte  spanische  Gold- 
ledertapete fabrizierte.  Die  Tapete  stellte  Szenen  aus  den  Kämpfen  der 
Kreuzritter  reliefartig  dar.  Bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten  war  alles 
so  „echt",  daß  jeder,  der  die  Fabrikation  nicht  kannte,  glauben  mußte, 
daß  er  eine  viele  hundert  Jahre  alte  Arbeit  vor  sich  habe.  Köstlich  war 
die  Art,  wie  man  die  kleinen  Erhöhungen  und  Tüpfel,  die  altem  Leder 
das  eigentümliche  Aussehen  zu  geben  pflegen,  herstellte.  Zuerst  strich 
man  Syrup  auf  die  Stellen,  wo  die  Tüpfel  sitzen  sollten  und  dann  ließ 
man  eine  Menge  Schwaben  über  denSyrup  herfallen.  Diese  machten  sich 
eifrig  an  den  Leckerbissen  und  setzten  gleichzeitig  die  kleinen  Tüpfel  ab, 
die  das  beste  Zeichen  für  das  hohe  Alter  und  den  antiken  Wert  bilden." 
Wie  erkennt  man  nun  eine  mit  Hilfe  des  Springgrundes  gefälschte 
Fassung?  Nur  ein  erfahrener  Techniker,  der  selbst  jahrelang  prak- 
tisch mit  Pinsel,  Kreidegrund  und  Farbe  gearbeitet  hat,  wird  hier  die 
richtige  Entscheidung  treffen  können.  Die  Krakelierung  der  mit  dem 
Springgrund  gefaßten  Figuren  ist  ebenso  wie  die  der  in  der  Bratröhre 
gebackenen  falschen  Bilder,  doch  etwas  ganz  anderes  als  die  natürliche 
Krakelierung.  Sie  ist  meistens  zitterig  und  unscharf,  verschwommen, 
die  einzelnen  Sprünge  haben  nicht  die  bestimmte  klare  Zeichnung  der 
echten  Krakelierung,  sie  gehen  auch  oft  gar  nicht  durch  die  ganze  Tiefe 
der  Kreidegrundschicht  hindurch.  Ein  wichtiges  Erkennungszeichen 
einer  gefälschten  Fassung  ist  ferner  die  Stärke  des  Blattgoldes.  Das 
mittelalterliche  Gold  war  bedeutend  dicker  und  widerstandsfähiger  als 
es  das  heutige  viel  dünner  geschlagene  Blattgold  ist.  Dem  Fälscher  bleibt 
jedoch  der  Ausweg,  das  heute  im  Handel  erhältliche  starke  Doppelgold 
für  seine  Arbeit  zu  verwenden.  In  diesem  Falle  müssen  in  erster  Linie 
die  farbig  gefaßten  Teile  des  zweifelhaften  Bildwerkes  untersucht  wer- 
den. Sie  sind  viel  schwerer  zu  fälschen  als  die  vergoldeten  Teile.  Ein 
gutes  Erkennungszeichen  einer  Fälschung  ist  des  weiteren  der  mit  Farbe 
auf  lasierte  Staub,  der  sich  von  der  natürlichen  Alterspatina  um  ein 
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beträchtliches  unterscheidet.  Aber  auch  um  dieses  Erkennungszeichen 
herum  findet  der  Fälscher  einen  Aus  weg.  Manche  gefälschte  Goldfassung 
wird  nach  ihrer  Fertigstellung  mit  zwei  oder  drei  verschiedenartigen 
Farbschichten  überstrichen,  die  dann  wieder  ganz  ähnlich,  wie  es  der 
Restaurator  bei  echten,  später  übermalten  Fassungen  macht,  auf  che- 
mischem Wege  losgelöst  werden.  Die  bei  dieser  Freilegung  auf  der 
Goldschicht  absichtlich  stehengelassenen  Reste  der  Farbfassung  geben 
der  Fälschung  ein  den  echten  Stücken  sehr  ähnliches  Aussehen. 

Es  soll  nochmals  betont  werden,  daß  vollständig  neu  geschaffene 
Fälschungen,  solche  mit  der  Absicht  des  Fälschens  geschnitzte  und 
dann  gefaßte  Bildwerke  heute  selten  in  den  Handel  kommen.  Bei  vielen 
derartigen  Stücken  handelt  es  sich  um  gelegentlich  angefertigte  Kopien, 
die  erst  später  von  einem  Fälscher  durch  entsprechende  Behandlung 
der  Fassung  zur  Fälschung  gestempelt  wurden.  Die  Mehrzahl  dieser 
Kopien  besteht  nicht  einmal  aus  einem  Stück  Holz,  sondern  ist,  wie 
es  heute  üblich  ist,  aus  einzelnen  dicken  Holzladen,  die  vor  dem 
Schnitzen  verleimt  werden,  zusammengesetzt.  Ein  Blick  auf  die  Unter- 
seite einer  solchen  Figur  genügt,  um  die  Leimfugen,  mit  denen  die  ein- 
zelnen Holzteile  verbunden  sind,  zu  erkennen.  Häufiger  ist  der  Fall, 
daß  echte  alte  Bildwerke,  die  keine  Fassung  mehr  haben,  mit  einer 
imitierten  alten  Fassung  versehen  werden,  damit  sich  ihr  Ansehen  und 
Wert  im  Kunsthandel  erhöht.  Bei  verständigen  Beurteilern  erreicht 
man  mit  dieserVerfälschung  jedoch  das  Gegenteil,  denn  das  Verständnis 
für  den  Zustand  der  alten  Kunstwerke  ist  heute  schon  in  weiten  Kreisen 
so  weit  gediehen,  daß  die  unberührt  gebliebenen  Bildwerke,  auch  wenn 
sie  beschädigt  sind,  den  ergänzten  und  verbesserten  Stücken  stets  vor- 
gezogen werden. 

Kleineren  Ergänzungen  an  Form  oder  Bemalung  mittelalterlicher 
Bildwerke  begegnet  man  heute  in  großer  Anzahl.  Soweit  solche  Ein- 
griffe in  den  überkommenen  Bestand  eines  alten  Bildwerkes  nur  aus 
ästhetischen  Gründen  vorgenommen  wurden  und  sich  in  den  engsten 
Grenzen  bewegen,  wird  man  bei  ihnen  von  einer  Fälschung  keinesfalls 
sprechen  können.  Es  ist  auch  heute  noch  keine  Sünde,  an  einer  sonst 
tadellos  erhaltenen  Figur  eine  abgebrochene  Nase,  ein  paar  Finger, 
eine  Haarsträhne  oder  ein  Stück  vom  Sockel  zu  ergänzen,  vorausge- 
setzt, daß  diese  Ergänzung  eine  Entstellung  des  Bildwerkes  mildert. 
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Nur  soll  die  Tatsache  einer  solchen  Ergänzung,  auch  wenn  sie  noch  so 
gut  ausgeführt  ist,  mitWissennieverheimlichtwerden.  Immerhin  drängt 
die  heutige  Geschmacksentwicklung  deutlicher  als  je  daraufhin,  jedes 
alte  Bildwerk  so  zu  lassen,  wie  es  auf  uns  gekommen  ist,  und  dem  Re- 
staurator nichts  als  die  Freilegung  der  alten  Fassung  zu  gestatten.  Vom 
wissenschaftlichen  Standpunkte  aus  ist  dies  die  einzig  richtige  Lösung, 
und  das  ist  in  solchen  Dingen  schließlich  allein  entscheidend. 


34 


6. 
ANHANG 


Urkunden  und  Rezepte 


A)  Urkunden 

1 .  Kontraktbrief  über  den  Grieser  Altar.  27.  Mai  1471. 

Wir  die  hernachgescbriben  Mit  Namen  Ludwig  Gandl  Afist  Zaslarer 
Symon  mesner  Symon  Abracham  staffier  am  Rawt  Jeronimus  puchler 
Lorenz  am  Haimgarten  die  alleSeßhafftzuGries  in  gagenwärtigkchait 
der  fürsichtigen  und  weisen  Chunradten  lerhueber  dieczeit  Burgermai- 
ster  ze  Boczen  und  Maister  Thoman  Hafner  Burger  daselbs  Hab  wir 
ain  abred  vnd  tading  getroffen  Mit  dem  Erberen  und  weisen  Maister 
Michln  pacher  Maler  von  Brawnegk  von  wegen  aines  werchs  einer  Tavel 
In  vnser  liebn  frawen  pharrkirchen  ze  Gries  die  da  gemacht  soll  werden 
Nuczperlich  werperlich  vnd  gancz  veruankchlich  Im  verdingt  vmb  ain 
Sum  gelts  vierthalb  Hundert  March  perner  guter  Meraner  munczg,Item 
wann  das  werch  volbracht  vnd  an  die  stat  gemacht  wirdt,  als  oben  be- 
stimbt  ist  vnd  ob  sach  war  vnd  es  sich  begab  das  die  obgenannten  vonGries 
und  Maister  Michl  ettwas  schrittig  wurden  vnd  des  mit  einander  vber 
ains  nicht  machten  werden,  so  sol  jettweder  tail  zwen  piderman  Nemen 
die  sich  dann  auf  solch  arbeit  versten  vnd  des  fünften  vber  ain  werden, 
vnd  die  selben  versuchen  sullen,  wes  sy  sthriittig  waren  Sy  des  mit  gu- 
tigkchait  entschaiden  vnd  was  dann  dieselben  erkennen  dabey  es  hin- 
für an  alle  weitre  waigerung  besten  und  beleiben  sol  Item  Mer  ist  be- 
redt worden,  das  die  Maister  das  Werch  in  vier  Jaren  machen  beraiten 
und  aufsetzen  sol  ungeuarlich  Item  Mer  ist  beredt  wann  der  Maister 
das  Werch  auf  seczt  vnd  vergalt  sullen  Im  die  von  Grieß  die  speiß  tuen  als 
einem  solchen  man  zugehört,  Mer  ist  beredt  vnd  betadingt  worden  das 
die  Kirch prubst  von  Grieß  Maister  Micheln  geben  sullen  Auf  nachst- 
kunftig  Mitteuasten  funfczig  markch  vnd  darnach  alle  Jar  aufMitte- 
uasten  Z  way  und  dreyssig  markch  biß  auf  volle  werung  der  obgenannten 
Sum  yedeszyl  zu  bezallen  als  geschieden  vnd  gesprochen  gelt  an  allen 
schade.  Item  von  Erst  vndten  Im  Sarch  vier  geschnitten  prustpild  sannd 
Blasy  Sannd  lienhart  Sannd  Johannes  gotstauffer  vnd  Sannd  vigily  vnd 
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an  die  flugl  des  Sarahs  Inwendig  geschniten  pild  Sannd  Wolfgang  vnd 
Sannd  Jörg  vnd  ausn  an  der  fing  Sannd  Barbara  vnd  Sannd  Katherina 
Item  oben  In  der  Tavel  vnnser  heben  Frawen  ILronung  In  aller  der 
massen  als  In  vnnser  lieben  frawen  pharkirchen  In  der  Tavel  ze  Boczen 
stet  vnd  an  die  seiten  Sannd  Michl  vnd  sannd  Erasm  Item  Invendig  In 
die  flug  geschniten  pild  als  unser  lieben  Frauen  geburdt  als  zu  weinach- 
ten vnd  die  Heilig  drei  Kunigen.  In  die  ander  flug  vnnser  frawen  gruss 
vnd  vnsser  frawen  schidung  Item  Ausen  an  die  ain  flug  den  olperg  vnd 
die  gaislung  vnnsers  heben  Heren  vnd  an  die  ander  seiten  das  Crucifix 
vnd  die  Vrstend  vnnsers  Heren  gemalt  Item  Inwendig  der  Tauel  die 
Ruckwendt  hinten  pannyr  golt  Item  die  Ruckwendt  In  flugenn  mit 
plaber  färb  Item  an  orten  der  Tauel  an  ainer  seitn  sannd  Sewastian  vnd 
sannd  Florian  Item  oben  Im  Tabernackl  ain  Crucifix  mit  vnnser  frawen 
vnd  Sannd  Johanns  vnd  ze  obrist  In  dem  Tabernackl  ob  dem  Crucifix 
ain  maria  pild  mit  dem  Kind  Item  was  von  Eysenwerch  der  maister  be- 
darff  zu  dem  werch  suUen  die  Kirchprubst  bezalen.  An  solchem  werch 
so  Im  verdingt  ist  zu  machen  ist  Im  zur  Aarr  gegeben  zechen  Reinisch 
gülden  vnd  zu  einer  Merern  Sicherheit  So  hab  ich  benanter  Michl  pacher 
maier  fleißigklichen  gebeten  den  fursichtigen  vnd  weisen  Conrad  1er- 
hueber  dieczeit  Burgermaister  zu  Boczen  das  der  sein  aign  petschaftt 
hiefür  gedruckcht  hat  doch  Im  vnd  sein  Erben  an  schaden.  Beschechen 
ze  Boczen  am  Montag  nach  Vrbani  anno  dominiMCCCCLXXl'). 

2.  Aufstellung  in  Anton  Tuchers  Haushaltbuch  über  die  gesamten 
Kosten  des  von  ihm  gestifteten  „Englischen  Grußes"  von  Veit  Stoß. 

Item  aussgeben  adi  augusto  (1518)  für  den  rozenkrancz  mit  dem  eng- 
lischen gruz  ^en  sant  Laurenczen  mitsampt  dem  leuchter,  der  gestet 
mich,  als  hernach  stet. 

Primo  dem  maister  Veit  Stoss  für  den  gemellten  rozenkranz  czu  schnei- 
den, czu  fassen,  allerding  czu  vergulden,  des  geleichen  den  eissnen  leuch- 
ter czu  vergulden,  dafür  dt,  ime  par  mitsampt  1  gülden  czu  trinckgelt 
thut  426  gülden. 

Item  dem  (Jakob)  Pülman  Schlosser  erstlich  für  den  leuchter  gab  ime 
par  4  Gulden. 


')  Ehemaliges  Bozener  Stadtarchiv,  Original  der  Urkunde  verschollen.  Obiger  Text  nach  der  Abschrift  von  Spatzen- 
egger  abgedruckt  bei:  Mannowsky,  Die  Gemälde  des  Michael  Pacher.  München  1910.  Seite  gSff. 
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Mee  für  die  2  gehenck  des  rozenkrancz  und  des  leuchter,  darczu  kö- 
rnen pei  32  allerlai  schraufen  mitsampt  eczlichen  ketten  oben  czum  rad 
und  alle  lei  eissenbercks,  alles  pei  8  '/2  centner  schwer,  mitsampt  1  gülden 
czu  trinckgeld,  dafür  gab  ime  par  51  gülden. 

Item  dem  maister  Matthes  czimmerman  in  der  Peuntt  von  gemelltem 
rozenkrancz  und  leuchter  zu  hencken,  oben  für  ein  groz  rad  und  allerlai 
czimmer  czum  gegengewicht,  für  czimmerholcz,  für  tillen,  für  pretter, 
für  stain,  nagel,  für  80  taglon  czu  32  dl,  darczudem  maister  Mates  für  sein 
manichfaltigmue  2  gülden  geschenckt,  thut  alles  18  gülden  1  Pfund  1  dl. 

Item  für  1 6  messen  knopff  czu  den  peden  gehencken,  wegen  2  g  Pfund 
czu  42  dl,  mee  für  55  schusseln  auff  die  ve  guUten  hüUczen  leuchterlen, 
send  halb  von  czin  und  plei  gemacht,  wegen  137,  Pfund  czu  25  dl.  und 
sunst  daneben  für  allerlai  unkost  thut  1  o  gülden. 

Nota:  solcher  rozenkrancz  ist  adi  ij  luio  aufgehngt  worden.  Summa 
Summarum  daß  dizser  rozenkrancz  mitsampt  dem  leuchter  der  gestett 
mit  allen  dingen,  wie  vorher  geschriben  steet,  facit  550  gülden. 
Nürnberg,  freiherrl.  von  Tucherisches  Archiv.  Haushaltbuch  Anton  Tu- 
chers 1518  bis  1524. 
Abgedruckt  nach  dem  Text  bei  Loßnitzer,  a.  a.  O.,  Anhang  Seite  LIX. 

B)  Rezepte 

Eine  Reihe  von  handschriftlichen  Manuskripten  vom  9.  bis  zum 
1 5.  Jahrhundert  und  einige  gedruckte  Rezeptanweisungen  vom  1 6.  bis 
1 8.  Jahrhundert  geben  uns  Kunde  von  der  Maltechnik  früherer  Zeiten '). 
Trotzdem  über  die  Malerei  der  Griechen  und  Römer  nur  in  wenigen 
Hinweisen  der  zeitgenössischen  Schriftsteller  und  in  dem  zu  Leyden 
verwahrten  Rezeptenschatz  eines  thebanischen  GoldschmiedesTatsäch- 
liches  bekannt  ist,  geht  aus  einem  Vergleich  mit  den  erhaltenen  mittel- 
alterlichen Rezepten  hervor,  daß  diese  auf  den  technischen  Traditionen 
des  Altertums  fußen.  An  mittelalterlichen  Rezeptsammlungen  wären 
zu  nennen:  Das  Lucca- Manuskript  aus  dem  8.  oder  g.  Jahrhundert,  das 
Werk  des  deutschen  Mönches  Theophilus,Schedula  diversarum  artium, 
aus  dem  1 1.  bis  1 2.  Jahrhundert,  das  Handbuch  der  Malerei  vom  Berge 

')  Wir  verweisen  hier  nochmals  auf  das  Werk  von  Berger,  Maltechnik  I.  II.  und  III.  Folge,  dem  zum  Teil  auch 
die  Texte  der  im  folgenden  abgedruckten  Rezepte  entnommen  sind. 


39 


Quellen  der  Maltechnik 


Athos  über  die  Technik  des  1 2.  Jahrhunderts,  das  Sammelwerk  Mappae 
clavicula  (kleiner  Schlüssel  der  Malerei),  das  Liber  sacerdotum  aus 
dem  15.  Jahrhundert  und  der  Neapeler  Codex  über  Miniaturmalerei 
aus  dem  1 4.  Jahrhundert.  Die  ausführlichste  Quelle  für  die  Maltechnik 
der  Italiener  desTrecento  ist  das  um  1457  geschriebene  Buch  von  Cen- 
nino  Cennini,  das  Buch  von  der  Kunst  oder  der  Traktat  der  Malerei, 
das  wiederholt  in  deutscher  und  englischer  Übersetzung  im  ig.  Jahr- 
hundert neu  gedruckt  wurde '). 

Das  älteste,  in  deutscher  Sprache  verfaßte  Werk  über  nordische, 
mittelalterliche  Maltechnik  ist  das  von  Berger  veröffentlichte  Straß- 
burger Manuskript  vom  Ende  des  1 4.  oder  Anfang  des  1 5.  Jahrhunderts. 
Weitere  im  1 6.  und  1 8.  Jahrhundert  gedruckte  deutsche  Rezeptsamm- 
lungen, das  Augsburger  Kunstbüchlein  von  1555,  das  Illuminierbuch 
des  Boltz  von  Ruffach 2),  1549,  das  Kunst-  und  Lehrbüchlein  für  die 
anfahenden  jungen  von  Jost  Ammann,  Frankfurt/Main,  1578,  und  das 
Nürnberger  Sammelwerk  Kunst-  und  Werkschul,  1707,  schließen  sich 
als  deutsche  Quellen  für  Maltechnik  dem  Straßburger  Manuskript  an. 

Als  Belege  für  das  Thema  dieses  Buches  kommen  in  erster  Linie 
folgende  der  oben  aufgeführten  Quellen  in  Betracht:  Das  Buch  des 
Theophilus,  das  Straßburger  Manuskript  und  das  Illuminierbuch  des 
Boltz  von  Ruffach. 

Das  Werk  des  Theophilus  Presbyter,  dieScheduladiversarum  artium, 
zerfällt  in  drei  Teile.  Der  erste  handelt  von  der  Malerei,  der  zweite  von 
der  Glasmacherkunst  und  Glasmalerei,  der  dritte  von  der  Arbeit  in  edlen 
und  unedlen  Metallen  (Goldschmiedekunst  und  Bronzeguß )^).  Wie 
Berger  ganz  richtig  ausführt,  war  das,  was  den  älteren  Herausgebern 
des  Manuskriptes  zunächst  in  dieAugen  fiel,  die  ausgesprochene  und 
deutliche  Verwendung  des  Öles,  und  zwar  des  Leinöles,  zur  Malerei  in 
so  früher  mittelalterlicher  Zeit,  während  man  bis  dahin  Vasaris  Erzäh- 
lung, daß  die  Gebrüder  van  Eyck  dieses  Vehikel  in  die  Malerei  einführten, 
allgemein  für  richtig  hielt.  In  der  Einleitung  zu  seinem  Werke  bezeichnet 
Theophilus  Griechenland  in  bezug  auf  Malerei,  Toskana  für  Arbeiten 
in  Niello,  Arabien  für  Schmiedearbeit  und  Intarsiakunst,  Italien  für 

')    Vgl.  Jlg,  a.  a.  O.  und  i>.  Willibrord  Verkade  O.  S.  B.  a.  a.  O. 

2)  Die  erste  Auflage  erschien  1549  bei  Jakob  Kündig  in  Basel,  im  Laufe  der  Zeit  erschien  das  Buch  in  nicht 

weniger  als   16  Auflagen. 
')  Vgl.  Ilg,  in   Quellenschriften   für  Kunstgeschichte   und  Kunsttechnik  des  Mittelalters    und  der  Renaissance, 

Band  VH,  1874.  Vgl.  Berger,  a.  a.  O.,  III,  S.  41  ff.  Vgl.  Doemer,  a.  a.  O  ,  S.  245  ff. 
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Skulptur  von  Bein  und  Holz,  Frankreich  für  Glasmalerei  und  Deutsch- 
land für  Metallguß,  Holz-  und  Steinarbeit  als  mustergültig. 

Als  Beleg  für  das  Thema  dieses  Buches  kommt  naturgemäß  nur  der 
erste  Teil  der  Schedula,  der  Abschnitt  über  die  Malerei,  in  Frage.  Er 
beginnt  mit  den  Angaben  über  die  Mischung  von  Fleischfarben,  deren 
er  nicht  weniger  als  1 5  verschiedenartige  aufzählt.  Es  folgen  Anwei- 
sungen über  die  Farbtöne  von  Gewändern,  über  die  Bereitung  von 
Käseleim,  Lederleim  und  Leim  aus  dem  Geweih  des  Hirsches.  Ausführ- 
lich wird  im  Kapitel  1 9  die  Bereitung  des  Kreidegrundes  für  Malerei 
und  Vergoldung  beschrieben : 

1 .  Kapitel  1 9.  Vom  weißen  Gipsgrund  auf  Leder  und  Holz.  „Nach  diesem 
(d.  i.  der  Bereitung  des  Leimes,  Kapitel  18)  nimm  wie  Kalk  gebrannten 
Gips  oder  Kreide,  mit  der  die  Häute  weiß  gefärbt  werden,  und  ver- 
mähle sie  sorgsam  mit  Wasser  auf  dem  Steine,  dann  gib  es  in  einen 
Scherben,  gieße  Leim  von  jenem  Leder  darauf  und  stelle  es  auf 
Kohlen,  daß  der  Leim  flüssig  werde  und  streiche  es  so  sehr  dünn 
auf  das  Leder.  Dann,  wenn  das  trocken  wurde,  trage  etwas  dichter 
auf,  und  wenn  nötig,  ein  drittes  Mal.  Sobald  es  vollkommen  trocken 
ist,  nimm  das  Kraut  Schachtelhalm,  welches  den  Binsen  ähnlich 
wächjst  und  Knoten  hat;  nachdem  du  es  im  Sommer  gesammelt  hast, 
dörre  es  an  der  Sonne  und  reibe  mit  diesem  den  weißen  Grund,  bis 
er  gänzlich  glatt  und  hell  ist.  Wenn  dir  aber  Leder  zum  Überziehen 
der  Tafeln  mangeln  sollte,  so  können  sie  auch  in  derselben  Weise 
und  mit  demselben  Leime  mittelst  ziemlich  neuem  Linnenstoff  oder 
Canavas  bedeckt  werden." 

Kapitel  2 1  bringt  das  Rezept  für  einen  Leimfirnis,  der  sowohl  über 
die  Ölfarbe  als  auch  über  die  Temperafarbe  gelegt  werden  kann: 

2.  Kapitel  21.  Vom  Leimfirnis  (glutine  Vernition).  „Bringe  Leinöl  in 
einen  neuen  kleinen  Topf  und  gib  Gummi,  welcher  fornis  genannt 
wird,  hinzu,  aufs  feinste  gerieben,  welcher  das  Ansehen  von  lichtestem 
Weihrauch  hat,  beim  Brechen  jedoch  einen  helleren  Glanz  zeigt.  Wenn 
du  das  über  Kohlen  gestellt  hast,  koche  es,  so  daß  es  siede,  bis  der 
dritte  Teil  verschwunden  ist,  und  hüte  es  vor  der  Flamme,  weil  es  allzu 
gefährlich  ist  und  von  derselben  ergriffen,  mit  Mühe  ausgelöscht 
wird.  Jede  mit  diesem  Firnis  überstrichene  Malerei  wird  leuchtend 
und  prächtig  und  durchaus  dauerhaft." 
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5,  Über  die  Bereitung  der  Ölfarben  heißt  es  in  Kapitel  26:  „Nimm  die 
Farben,  welche  du  aufsetzen  willst,  reibe  sie  fleißig  mit  Leinöl  ohne 
Wasser  und  mache  die  Mischungen  der  Gesichter  und  Gewänder, 
wie  du  oben  mit  Wasser  es  getan  (bei  Miniaturmalerei),  und  gestalte 
die  Tiere  oder  Vögel  oder  Blätter,  nach  ihren  Färbungen  verschieden, 
nach  Gefallen." 

Die  Kapitel  27  und  28  handeln  wieder  von  der  Bereitung  von  Öl- 
und  Gummifarben.  Über  die  Arten  der  Vergoldung  wird  eingehend 
berichtet,  sowohl  über  die  Glanzvergoldung  mit  echten  Goldfolien, 
als  auch  über  die  goldartige  Färbung  von  Zinn- (Stanniol) blättern. 
Statt  des  heute  zumeist  angewandten  Alkohols  empfiehlt  Theophilus 
Eikläre  zur  Glanzvergoldung. 
4.  Kapitel  24:  „Zum  Aufsetzen  des  Goldes  (oder  Silbers)  nimm  Ei- 
kläre, die  aus  Eiweiß  ohne  Wasser  geschlagen  wird,  und  bestreiche 
dann  die  Stelle,  auf  der  das  Gold  (oder  Silber)  aufgelegt  werden 
soll,  leicht  mit  dem  Pinsel  und  berühre  mit  der  im  Munde  naßge- 
machten Pinselspitze  ein  Eckchen  des  zerschnittenen  Stückes,  lege 
es,  mit  größter  Schnelligkeit  aufhebend,  auf  die  bestrichene  Stelle, 
und  ebne  es  mit  dem  (nicht  nassen,  sondern  trockenen)  Pinsel.  .  .  . 
Ist  es  aufgesetzt  und  getrocknet,  so  kannst  du,  wenn  du  willst,  ein 
anderes  auf  dieselbe  Weise  darauf  setzen,  und  ein  drittes  desgleichen, 
wenn  nötig,  um  es  mit  dem  Zahne  oder  einem  Steine  desto  heller 
glätten  zu  können." 

Das  Original  des  Straßburger  Manuskriptes,  der  ältesten  deutschen 
Quelle  für  Maltechnik,  ist  im  Jahre  1870  bei  dem  Brande  der  BibHothek 
von  Straßburg  vernichtet  worden.  Durch  einen  Zufall  gelang  es  Berger, 
eine  Abschrift  des  Manuskriptes,  die  sich  im  Besitz  der  National  Gallery 
Bibliothek  zu  London  befindet,  ausfindig  zu  machen').  Der  Inhalt  des 
Manuskriptes  zerfällt  in  drei  Teile,  deren  jeder,  wie  aus  der  Überschrift 
deutlich  ersichtlich  ist,  aus  einer  anderen  Quelle  schöpft.  Der  erste 
Teil,  Kapitel  1  bis  15,  ist  überschrieben:  „Dis  ist  von  varwen  die  mich 
lert  meister  Heinrich  von  lübegge."  Der  zweite  Teil,  Kapitel  16  bis  48 
trägt  die  Überschrift:  „Dis  lert  mich  Meister  Andres  von  Colmar."  Der 
dritte  Teil,  Kapitel  49  bis  90,  wird  eingeleitet  von  den  Worten:  „Dis 
büchhn  lert  wie  man  all  varwen  temperieren  sol  zu  molen  und  auch 

')  Berger,  a.  a.  O.,  HI,  S.  143  ff.  Der  größte  Teil  des  Manuskriptes  ist  dort,  S.  154  ff.  abgedruckt. 
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ze  florieren  nach  lampenschen  Sitten."  Unter  dem  Ausdruck  „  lampen- 
schen  Sitten"  ist,  wie  Berger  ausführt,  „lombardische  Sitten"  zu  lesen, 
im  Gegensatz  zu  der  Auslegung  eines  früheren  Bearbeiters  des  Manu- 
skriptes, Eastlake,  der  „londonsche  Sitten"  übersetzte. 

Der  erste  Teil,  Kapitel  i  bis  15,  enthältAnweisungen  zur  Bereitung 
von  Farben  zur  Malerei  und  Vorschriften  für  die  Vergoldung  für  Minia- 
turmaler. In  Kapitel  16  bis  48  werden  diese  Rezepte,  die  sich  in  der 
Hauptsache  auf  Malerei  auf  Pergament,  auf  „büchlin  varwen",  auf 
Anfertigung  von  Gold-  und  Silberschriften,  auf  Bereitung  von  Tinten 
beziehen,  fortgesetzt.  Der  dritte  und  letzte  Teil  der  Handschrift  darf 
das  größte  Interesse  deshalb  beanspruchen,  weil  daraus  wieder  die 
große  Verbreitung  der  Oltechnik  in  der  Malerei,  vor  der  Zeit  der  van 
Eycks,  hervorgeht.  Nach  lombardischen  Sitten  sind  die  Farben  mit 
„zwei  edli  guti  wasser"  zu  temperieren,  mit  einer  Lösung  aus  Gummi 
arabicum  und  einerLösung  von  Gummi  cerasi  (Kirschgummi)  in  Wasser. 
Dazu  soll  man  noch  eine  kleine  Muschel  voll  Honig  und  eine  Eier- 
schale voll  Essig  geben. 

Dann  wird  eine  Leimfarbentechnik  erläutert,  mit  deren  Hilfe  man 
auf  Holz,  auf  Mauern  und  auf  Tüchern  malen  kann.  Der  als  Bindemittel 
anempfohlene  Leim  wird  durch  Sieden  aus  Pergamentschnitzeln  be- 
reitet und  mit  Essig  und  Honig  gemischt.  Genaue  Anweisungen  über 
die  Zubereitung  des  Öles  und  der  Ölfarben  folgen.  Es  ist  zumeist  von 
Leinsamenöl  oder  Hanfsamenöl,  auch  von  altem  Nußöl  die  Rede.  Die 
Kapitel  76  bis  78  sind  der  Ölvergoldung  gewidmet,  einerTechnik,  deren 
Anwendung  in  so  früher  Zeit  auch  heute  noch  von  manchen  Fachleuten 
ganz  mit  Unrecht  bezweifelt  wird.  Ausführlich  wird  dargelegt,  wie  eine 
ÖlvergoldungohneKreidegrund,nurmitLeimgrundunterlage,mitGold- 
farbe  (Gold  varwe)  auf  Holz,  Stein,  Eisen,  Zinn  usw.  zu  bewerkstelligen  ist. 
Von  der  Zubereitung  der  Fleischfarbe  (libvar)  ist  in  Kapitel  7  4  die  Rede: 
5.  „Item  wil  du  ein  schön  libvar  machen  zu  jungen  lüten  so  nim  en- 
wenig  zinobers  ouch  als  vil  minie  und  aller  meist  paris  rot  und  müsche 
dar  under  das  merteil  bliwis  und  tpier')  das  alles  under  enander,  das 
die  libvar  weder  ze  rot  noch  ze  bleich  si  und  ist  si  ze  rot  so  müsche 
me  blivis  dar  in  untz  das  ir  recht  wirt;  dar  uff  sol  man  schetwenmit 
zinober  do  enwenig  vergers  und  ininie  under  gemüschet,  und  schetwe 


')  tpier  =  temperiere. 
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die  antlit  und  hende  und  do  das  bild  nakent  si,  man  sol  die  ougen 

und  nasen  uff  strichen  und  die  hende  mit  antht  brum  rot  do  enwenig 

ruses  under  gemischet  si  und  sterhni  in  die  ougen  sol  man  mit  endich 

an  strichen  do  enwenig  spangrüns  under  gemischet  si.  Aber  ein  ander 

hbvarw  zu  braunen  lüten,  so  nim  roten  gebrenten  verger  und  ein 

wenig  minien  uud  dristund  als  vil  bliwis  und  tp.  das  wol  under  en- 

ander  weder  ze  liecht  noch  ze  satt  und  schetwe  daruff  mit  brunrot 

do  enwenig  ruses  si  darunder  getempt.  und  die  wangen  sol  man  rü- 

sinieren  mit  zinober  do  enwenig  persil  rot  under  gemischet  si." 

Besonderes  Interesse  dürfen  Kapitel  79  bis  81  in  Anspruch  nehmen, 

da  sie  von  der  Zubereitung  dreier  Firnisarten  handeln.  Nachdem  in 

Kapitel  79  die  genaue  Zubereitung  eines  „gut  edlen  virnis"  beschrieben 

ist,  wird  in  Kapitel  80  eine  zweite  Art  von  Firnis  angegeben,  die  mit 

Terpentin  versetzt  ist. 

6.  Kapitel  80 :  „Wiltu  aber  ein  andren  guten  virnis  machen  der  luter  und 
glantz  is  als  ein  cristalle  so  nim  gloriat  in  der  appenteken  1  phunt  und 
zwürent  als  vil  ölis  und  las  das  ouch  under  enander  sieden  und  tu  im 
mit  allendingen  als  dem  ersten  (d.h.  mit  Mastix  oder  Bernsteinpulver 
zusammen  sieden)  und  wenne  er  ouch  einen  Faden  gewinnet  als  der 
erste  so  ist  er  ouch  genug  gesotten  und  ist  ouch  gerecht." 
Mit  weiteren  Rezepten  über  die  Zubereitung  von  Goldfarbe,  über  das 
Auflegen  von  Gold  und  Silber,  schließt  mit  Kapitel  90  das  Straßburger 
Manuskript.  Es  ist  bedauerlich,  daß  diese  überaus  wichtige,  älteste  deut- 
sche Quelle  für  Maltechnik  nicht  annähernd  den  Umfang  und  denReich- 
tum  von  Anweisungen,  wie  die  umfangreichste  südliche  Rezeptsamm- 
lung, das  Buch  des  Cennini  besitzt.  Cennini  gibt  mit  seinem  Traktat, 
das  189  Kapitel  umfaßt,  eine  Übersicht  über  die  Technik  der  Malerei 
seiner  Zeit,  wie  sie  ausführlicher  und  klarer  nicht  gewünscht  werden 
kann.  Eine  nordische  Quelle  von  diesem  Ausmaße  steht  uns  leider  nicht 
zur  Verfügung.  Die  Feststellung  der  wichtigen  Tatsache,  ob  und  wann 
im  Mittelalter  das  Buch  des  Cennini  in  die  deutsche  Sprache  übersetzt 
wurde  und  damit  Einfluß  auf  die  Technik  der  damaligen  Maler  und 
Faßmaler  bekam,  ist  bis  heute  leider  noch  nicht  geglückt.  Es  dürfte  je- 
doch keinem  Zweifel  unterliegen,  daß,  selbst  für  den  Fall,  daß  eine  voll- 
ständige Übersetzung  von  Cenninis  Traktat  damals  nicht  existierte,Teile 
daraus  nachDeutschland  gelangten  und  von  denMalern  benutzt  wurden. 
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Das  Illuminierbuch  des  Boltz  von  Ruffach,  dessen  erste  Auflage  1549 
in  Basel  erschien,  richtet  sich  in  der  Hauptsache  an  Miniaturmaler,  ent- 
hält aber  doch  eine  Reihe  von  Farbrezepten,  die  auch  für  die  Tafel- 
malerei und  die  Ausstaffierung  von  Holzschnitzereien  von  Bedeutung 
sind.  Vergleicht  man  das  Buch  mit  dem  Straßburger  Manuskript,  so  ge- 
winnt man  den  Eindruck,  daß  Boltz  sich  dieses  Manuskript  nicht  nur 
in  bezug  auf  die  Wiedergabe  einzelner  Rezepte,  sondern  auch  als  Vor- 
bild für  die  ganze  Anlage  seiner  Arbeit  zunutze  gemacht  hat ').  Auch 
die  Rezepte  des  Theophilus  Heraclius  und  Anonymus  Bernensis  müssen 
dem  Verfasser,  der  auch  französische  Quellen  benutzte,  wohlbekannt 
gewesen  sein.  Die  Olfarbentechnik,  die  im  Straßburger  Manuskript  und 
in  anderen  früheren  Rezeptsammlungen  stets  ausführlich  beschrieben 
wird,  erwähnt  Boltz  in  seinem  Buche  mit  keinem  Wort.  Um  so  gründ- 
licher wird  die  für  den  Illuministen  ausschließlich  in  Betracht  kom- 
mende Wasserfarbentechnik  behandelt.  Das  Buch  beginnt  mit  der  Auf- 
zählung von  sechs  verschiedenen  Rezepten  für  Temperabereitung.  Dann 
folgen  Rezepte  von  verschiedenen  Firnisarten,  von  denen  eine,  die  be- 
sonders einfach  herzustellen  ist,  sicher  auch  zum  Firnissen  in  der  Faß- 
malerei verwendet  wurde: 

7.  Ein  ander  Hussfürnüs  vff  perment,  papyr  vnd  läder.  Nim  ein  quart 
einer  mass  Bier  vnd  ij.  oder  iij.  lot  Gummi  arabici,  süd  das  alles  durch- 
einander gar  wol,  so  hastu  guten  fürnüss. 

Diese  Anweisung,  Bier  zur  Bereitung  von  Firnis  zu  verwenden,  läßt 
den  sicheren  Schluß  zu,  daß  die  damaligen  Maler  und  Faßmaler  auch 
schon  die  noch  heute  in  der  Faßmalerei  gebräuchhche  Anwendung  von 
Bierfarben  genau  kannten. 

Ein  Kapitel  über  den  Gummi  behandelt  die  verschiedensten  Leim- 
arten, von  denen  besonders  drei  hier  von  Interesse  sind: 

8.  Perment  lym.  Permenten  lym,  den  die  Permenter  selbs  machen  von 
vngeschribnem  perment,  dem  mustu  vil  zusatz  mitt  wassei*  thun,  dann 
er  ist  gar  krefftig  vnn  subtyler,  dann  der  hornlym  ist.  Je  wisser  er 
ist,  je  schöner  Farben  er  behaltet. 

g.  Husslym.  Husslym,  oder  hussblosen,  köpt  von  eim  Mörfisch,  der  ist 
nit  so  starck  alls  perment  lym,  gehört  zu  subtilichen  ferblin. 

»)  Vgl.  Berger,  a.  a.  C,  III,  S.  154  ff. 

Vgl.  Benziger,  lUuminierbuch,  herausgegeben   nach    der   ersten  Auf  läge  von  1549.   München  1915.  S.  19. 
Dieser  Ausgabe  sind  auch  die  im  nachfolgenden  abgedruckten  Reiepte  des  Boltz  von  Ruffach  entnommen. 


Wilra,  Gotische  Holzii(^r. 
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1  o.  Gummi  arabicum..  Gummi  arabicum,  ist  ein  frömdess  hartz,  dz  vss 

den  edlen  böumen  fleusst,  nutzlich  vnd  bruchlich  allermoleryg. 

Doch  mag  sy  sich  nit  vertragen  mit  allen  färben,  dass  die  bringt 

täglich  erfarung. 

Gummi  cerasarum,kriessböumenhartz.  Gummi  prunarum,pflum- 

böumen  hartz.  Gummi  amygdalarum,  mandelböumen  hartz. 
Die  bei  Boltz  aufgeführten  Arten  der  Goldgrundbereitung  kommen 
für  die  Faßmalerei  nicht  so  sehr  in  Betracht  als  für  die  Malerei  auf 
Pergament  und  Papier.  Eingehend  wird  über  alle  Farben  berichtet,  so 
z.B.  über  das  in  der  Faßmalerei  häufig  genannte  Mennigrot: 

1 1 .  Von  Minien.  Menglichen  ist  dise  rote  färb  wol  bekant.  wiltu  nun 
gute  schöne  Mynien  haben,  so  thun  kein  gummi  darzu,  dann  es 
mag  sich  nit  wol  mit  jr  vertragen,  blayet  sich  und  lasst  sich  nit  gern 
anstrychen.  So  nim  Mynien,  schwem  die  mitt  luter  lougen,  lass  sy 
trocknen,  darnach  nim  und  ryb  sy  an  mit  einem  dünnen  permentlym 
wässerlin  und  einer  erbsen  gross  honig  das  gelütert  ist  so  würt  sy  gut. 

Wie  überaus  kostbar  das  bei  der  Ausstaffierung  gotischer  Figuren 
als  Mischfarbe  für  das  Futter  der  goldenen  Gewänder  benötigte  Ultra- 
miarinblau  war,  wurde  bei  einer  früheren  Gelegenheit  schon  des  nä- 
heren belegt. 

Den  Fleischfarben  ist  ein  eigenes  Kapitel  gewidmet,  das  Anweisungen 
enthält  zur  Mischung  von  Fleischfarben  für  Kinder,  Frauen,  braune 
Leute,  bleiche  Leute  und  Totenfarbe.  Drei  dieser  Rezepte,  unter  denen 
besonders  das  zweite,  mit  der  Anweisung,  wie  der  Körper  eines  Kindes 
an  Augen,  Nase  und  Händen  mit  dunklerem  Rot  abgetönt  werden  soll, 
und  auf  welche  Weise  die  Augensterne  aufzumalen  sind,  unser  Inter- 
esse erregt,  seien  hier  mitgeteilt: 

1 2 .  Von  lybfarben.  Kindlinfarb  sol  also  bereittet  werden.  Nim  gebrann- 
ten oger  zeryb  ihn  mit  wenig  plywyss  und  ein  wenig  Mynien,  tem- 
perier 6s  mit  der  fünfften  Temperatur,  strych  das  kindhn  damit 
an,  das  es  recht  syg  weder  zuvyl  noch  zu  lützel.  Schattiers  mit  la- 
pide  Ematiten  der  mit  eim  wenig  Rösslin  vermischt  syg.  Rosinierss 
mit  Cenober  und  erhöchss  mit  plywyss,  uff  diser  nachvolgenden 
figuren  anzeigung. 

15.  Kindlin  färb.  Nimm  Zenober  und  Mynien,  eins  alss  vyl  alss  das 
ander  thu  darunder  ein  klein  wenig  Paryss  root.  Dass  alles  ryb  wol 
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an  mit  dem  mehrere  theyl  plywyss.  Temperier  es  weder  zu  rot  noch 
zu  bleich.  Ist  die  temperatur  zu  rodt,  so  machs  hechter  mit  dem 
plywyss.  Schattier  daruff  mit  Zenober,  darin  ein  wenig  gebrauter 
Oger  oder  Mynien  under  syg  gemischt,  damit  schattier  das  antlit 
und  die  Handt  und  das  ganz  kindlin.  Rosinier  ougen,  nasen,  hend 
und  antlit  mit  Brunrot,  da  ein  wenig  russ  under  vermischt  syg. 
Den  hof  neben  dem  sternen  in  ougen  strych  uss  mit  liecht  spon- 
grien  darunder  ein  wenig  endich  vermischet  ist. 

1 4.  Frouwen  lybfarb.  Des  wyblichen  bildts  färb  und  anmassung  sol  ge- 
brucht  werden  nach  gelegenheit  der  Johren  und  eigentschafft  sub- 
tilicher  oder  grober  complexion.  Damit  auch  wyb lieber  und  junck- 
fröwlicher  färb  etwass  dem  wolstandt  zugeben.  Strych  das  corpus  an 
wie  kindlin  färb  ussgenommen,  das  du  mehr  ply  wyss  solt  nemen, 
dann  zu  den  kindlin.  Setz  es  ab  mit  liechtem  papyr  schwartz. 

Einen  breiten  Raum  nehmen  dann  die  Vorschriften  über  das  Ab- 
schattieren der  verschiedenen  Farben,  mit  einem  zweiten  Farbtone,  ein. 
Rezepte  über  die  Bereitung  von  Tinten,  Pinseln,  von  Patronen-  (Paus-) 
Papier  u.  a.  mehr  beschließen  das  Buch,  dessen  Lektüre  infolge  seiner 
wohldurchdachten  Anordnung  und  seiner  leichtverständlichen  Sprache 
ein  Vergnügen  ist. 

1 5.  Firnis.  Lucca-Manuskript,  Rezept  eines  Firnis')  mit  dem  man  „jedes 
gemalte  oder  geschnitzte  Bildwerk  erleuchten  kann".  Das  Trocknen 
soll  an  der  Sonne  erfolgen: 

Leinöl  4  Unz.  Terpentin  3  •/.;  Galbanharz  2  Lärchenharz  (larice)  2 
Weihrauch  5  Myrrhe  3  Mastix  3  Vernix  1  Kirschgummi  2  Pappel- 
blüten 2  Mandelbaumgummi  3  Pinienharz  2  zusammengeschmolzen 
nachdem  die  Species  gestoßen  worden  und  die  Masse  durch  ein 
Leintuch  geseiht. 


')  Berger,  a.  a.  C,  III.  Seite  16. 
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Abb.  1.  Niederbayerischer  Meister,  Anfang  des  15.  Jahrhunderts.  Zwei  Apostel. 
Schloß  Trausnitz  bei  Landshut,  Schloßkapelle.  Stucke,  bemalt.  Teilansicht  der  an 
der  Brüstung  des  Chors  angebrachten  Figuren  der  zwölf  Apostel  mit  Christus  und 
Maria.  Bemerkenswert  durch  die  für  ihre  Entstehungszeit  überraschend  freie  Be- 
handlung der  Körper  und  der  Gewandmassen. 

Abb.  2,  5.  Niederbayerischer  Meister,  Ende  des  1 4.  Jahrhunderts.  St.  Matthäus  und 
St.  Andreas.  Kalchreuth  bei  Nürnberg,  Kirche.  Gebrannter  Ton  mit  alter  Bemalung. 
Aus  einer  Serie  der  zwölf  Apostel  mit  Christus.  Infolge  ihres  Standortes  in  nächster 
Nähe  Nürnbergs  wurden  diese  Tonbildwerke  bisher  stets  als  Nürnberger  Arbeiten 
angesprochen.  Meine  Zuweisung  an  die  niederbayerische  Schule  stützt  sich  auf  die 
enge  stilistische  Verwandtschaft  der  Kalchreuther  Apostel  mit  den  gleichzeitigen 
niederbayerischen  Tonbildwerken.  Schon  der  Vergleich  mit  den  viel  früher  ent- 
standenen Stuckaposteln  auf  Schloß  Trausnitz  (Abb.  1 )  lehrt  den  unverkennbaren 
Zusammenhang  der  Kalchreuther  Tonfiguren  mit  der  niederbayerischen  Schule. 
Die  Nürnberger  Tonbildwerke  um  1400  waren  viel  voller,  üppiger  in  der  formalen 
Gestaltung  (vgl.  Abb.  1  o).  Dazu  kommt,  daß  ein  Apostelkopf  der  gleichen  Serie 
(Abb.  4),  die  anscheinend  des  öfteren  ausgeformt  wurde,  im  Jahre  1920  aus  einem 
Acker  bei  Landshut  in  Niederbayern  ausgegraben  wurde  und  daß  ein  gleichartiger 
Tonapostel  in  Freising  (Sighart-Museum)  verwahrt  wird.  Demnach  liegt  es  nahe, 
daß  diese  Apostelserie  in  Landshut  (das  ebenso  wie  Nürnberg  zur  Zeit  der  Gotik 
große  Tonindustrie  besaß)  ihren  Ursprung  hat. 

Abb.  4.  Niederbayerischer  Meister,  Ende  des  14.  Jahrhunderts.  Apostelkopf.  Mün- 
chen, Privatbesitz.  Gebrannter  gelber  Ton  mit  alter  Fassung.  Ein  gleichartiges  Exem- 
plar, mit  dem  zugehörigen  Körper  des  Apostels,  in  Kalchreuth  bei  Nürnberg  (vgl. 
Abb.  3,  5),  ein  weiteres  im  Sighart-Museum  zu  Freising.  Ausgrabung  aus  der  Nähe 
von  Landshut  in  Niederbayern  (1920). 

Abb.  5.   Regensburger  Meister,  um  1560.  Muttergottes  mit  dem  Rosenstrauch  (Teil- 
ansicht).  München,  Nationalmuseum.   Stein  mit  alter  Fassung.   Aus  Straubing. 
Vgl.  Halm,  Die  Madonna  mit  dem  Rosenstrauch,  München  1922. 

Abb.  6.  Fränkischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes  (Teilansicht).  Nürnberg,  Ger- 
manisches Museum.  Sandstein  mit  Resten  von  Bemalung.  Höhe  157  cm.  Sitzfigur. 
Aus  Schweinfurt. 

Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Seite  5. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  23. 
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Abb.  7.  Rheinischer  Meister,  um  1560.  Muttergottes.  Würzburg,  Luitpoldmuseum. 
Alabaster  mit  intakter  aher  Fassung.  Höhe  118  cm.  Ehemals  als  Hausmadonna  an 
dem  Hause  Johannitergasse  7  in  Würzburg. 

Vgl.  Lill,  Die  Würzburger  Alabastermadonna,  Cicerone  XV,  1925.  Seite  222 ff. 
Abb.  8,  9.   Belgischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Köln,  Sammlung  Leo  Kirch*. 
Sandstein  mit  alter  Fassung.   Höhe  112  cm. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  1 9 1  ff. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  abendländische  Kunst  des  1  S.Jahrhunderts,  Bonni  920.  Tafel  6. 

Vgl.  Lüthgen,  Rheinische  Kunst  des  Mittelalters.  Bonn  1921.  Tafel  49. 
Abb.  10.  Nürnberger  Meister,  um  1400.  St.  Bartholomäus.  Nürnberg,  Germanisches 
Museum.   Freiplastische  Sitzfigur.   Gebrannter  roter  Ton.   Höhe  65  cm.   Aus  einer 
Serie  von  neun  gleichartigen  Aposteln,  von  denen  sich  im  ganzen  sechs  im  ger- 
manischen Museum  und  drei  in  der  Nürnberger  Jakobskirche  befinden. 

Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Seite  50,  dortselbst  weitere  Literatur. 
Abb.  11.  Niederbayerischer  Meister,  um  1400.    Kopf  einer  Heiligen.    München, 
Privatbesitz.    Freiplastisch.    Gebrannter  gelber  Ton  mit  Spuren  alter  Bemalung. 
Höhe  19  cm.   Vermutlich  Straubinger  Arbeit,  wie  die  Köpfe  Abb.  12,  15,  14. 

Vgl.  die  beiden  Tonfiguren  um  1 42o,St.Maria  und  St.  Johannes  in  Straubing,  Pfarr- 
kirche St.  Jakob,  Annakapelle.  Abgebildet  im  bayerischen  Inventar,  Niederbayern, 

Band  VI.  Mader,  Stadt  Straubing.  1921.  Seite  54. 
Abb.  12,  15,  14.  NiederbayerischerMeister,umi4oo.  Kopf  einer  sterbenden  Maria, 
Zwei  Apostelköpfe.  Schweinfurt,  Privatbesitz.  Allem  Anscheine  nach  Reste  einer 
Darstellung  des  Marientodes.  Gebrannter  Ton.  Ausgrabungen  aus  einem  Friedhofe 
in  Straubing  (Niederbayern),  das,  ebenso  wie  Landshut,  zur  Zeit  der  Gotik  Ton- 
werkstätten besaß. 

Vgl.  die  Anmerkung  zu  Abb.  1 1 . 
Abb.  15.  Meister  der  Thorner  Maria,  um  1410.  St.  Elisabeth.  Bremen,  Dom.  Kalk- 
stein.  Halblebensgroß. 

Vgl.  Schäfer,  Ein  Hauptwerk  der  böhmischen  Bildhauerschule  aus  dem  Anfang 

des  15.  Jahrhunderts,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  849  ff. 
Abb.  16,  17,  18,  19.   Regensburger  Meister,  um  1400.  St.  Agnes.  München,  Samm- 
lung Oertel.   Freiplastisch.  Kalkstein  mit  alter  Bemalung.  Höhe  79  cm.  Die  Figur 
zeigt  große  stilistische  Ähnlichkeit  mit  den  gleichzeitigen  böhmischen  Bildwerken 
und  darf,  auch  nach  Mitteilung  von  Dr.  Wiese,  wohl  als  böhmisch  bezeichnet  werden. 

Vgl.  Garger,  in  Kunst  und  Kunsthandwerk,  Wien  1921,  Seite  106  ff. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel.  Berlin  1915.  Seite  14. 
Abb.  20.  Regensburger  Meister,  um  1420.  Muttergottes.  Köln,  Sammlung  Leo 
Kirch*.  Sandstein  mit  alter  Fassung,  teilweise  ergänzt.  Höhe  90  cm.  Die  Figur 
stammt  aus  Kehlheim  a.  d.  Donau  und  muß  auch  aus  stilistischen  Gründen  der 
Regensburger  Schule  zugewiesen  werden.  Die  Zuschreibung  an  den  Meister  von 
Hallgarten  ist  m.  E.  nicht  haltbar. 
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Vgl.  Lüthgen,  a.  a.  O.,  Tafel  59. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  1 9 1  ff. 
Abb.  21.   Französischer  Meister  (Amiens),  um  1400.  Engelskopf.  München,  Samm- 
lung Oertel.  Freiplastisch.  Kalkstein  mit  alter  Bemalung. 
Abb.  32.    Französischer  Meister  (Verdun),  um  1460.   Muttergottes,  das  Kind  an- 
betend. München,  Sammlung  Oertel.  Freiplastisch.  Kalkstein  mit  alter  Fassung. 
Höhe  59  cm. 
Abb.  25.   Rheinischer  Meister,  15.  Jahrhundert.  Apostelkopf.  Köln,  Kunstgewerbe- 
museum. Kupfer  getrieben,  vergoldet.  Von  einem  Reliquienschrein. 
Abb.  24.  Schwäbischer  Meister,  um  1  480.  Denkmal  des  Grafen  Jörg  von  Waldburg. 
Waldsee,  Pfarrkirche.  Bronze,  Gelbguß.  Das  einzige  Beispiel  figuraler  Bronzeplastik 
in  Schwaben  aus  dem  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts. 

Vgl.  Gröber,  Schwäbische  Skulptur  der  Spätgotik.  München  1922.  Abb.  4  und  5. 
Abb.  25,  26.  Lothringischer  Meister,  um  1500.  St.  Markus.  Köln,  Sammlung  R.  von 
Schnitzler.  Freiplastisch.  Weidenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  54  cm. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  265  ff. 

Vgl.  Lüthgen,  a.  a.  O.,  Tafel  15. 
Abb.  27.  KölnischerMeister,umi55o.EineHeilige.  Köln, Sammlung R.v.Schnitzler. 
Freiplastisch.  Nußbaumholz.  Höhe  66  cm. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  265  ff. 

Vgl.  Lüthgen,  a.  a.  O.,  Tafel  5. 
Abb.  28.  Kölnischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Köln,  Kunstgewerbemuseum. 
Freiplastisch. 

Vgl.  Creutz,  Die  Sammlung  Clemens  in  Köln,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  415  ff. 

Abb.  29.  Kölnischer  Meister,  um  15 70. Muttergottes. Köln,SammlungR.v. Schnitzler. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler,  Cicerone  IX,  191  7.  Seite  265  ff. 

Abb.  50.  Westpreußischer  Meister,  zweite  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts.  Maria  im 

Wochenbett.  Danzig,  Städtische  Kunstsammlung.  Nußbaumholz.  155  cm  lang.  Aus 

der  Halbinsel  Heia. 

VgLSecker,  Neuerwerbungen  der  städtischen  Kunstsammlungen  in  Danzig  1918, 
Cicerone  XI,  1919.  Seite  727  ff. 
Abb.  51.   Oberschwäbischer  Meister,  gegen  1400.  Auferstehungs-Christus.  Ravens- 
burg, Sammlung  Schnell.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  85  cm. 
Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 
1919.  Seite  524  ff. 
Abb.  52.   Oberschwäbischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes.  Ravensburg,  Samm- 
lung Schnell.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  52  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 
1919.  Seite  524  ff. 
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Abb.  55.   Nordfranzösischer  Meister,  um  1400.  Muttergottes.  Köln,  Sammlung  Leo 
Kirch  i. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  1 9 1  ff. 
Abb.  54.   Unterfränkischer  Meister,  um  1400.  Tod  Marias.  Köln,  Sammlung  Leo 
Kirch*.  Lindenholz. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  1  9 1  ff. 
Abb.  55.   Oberschwäbischer  Meister,  um  1450.  Leuchterengel.  Ravensburg, Samm- 
lung Schnell.  Lindenholz.  Höhe  je  58  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 
1919.  Seite  524  ff. 
Abb.  56.   Schwäbischer  Meister,  um  1420.  Muttergottes.  Ravensburg,  Sammlung 
Schnell.  Lindenholz.  Höhe  1 20  cm.  Aus  Sontheim  bei  Heilbronn. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 
1919.  Seite  524  ff. 
Abb.  57.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1 450.  Muttergottes.  Köln, Sammlung  R.  von 
Schnitzler. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  265  ff. 
Abb.  58.   Hans  Multscher  (Werkstatt),  um  1460.  St.  Barbara.  Ravensburg,  Sammlung 
Schnell.  Lindenholz.  Höhe  142  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  derSammlungSchnell  in  Ravensburg,  CiceroneXI,  1919. 
Seite  524  ff. 
Abb.  59.  "Fränkischer  Meister,  um   1470.  Leuchterengel.  Köln,  Sammlung  R.  von 
Schnitzler. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  265  ff. 
Abb.  40.  Tilman  Riemenschneider,  um  1500.  Muttergottes.  Köln,  Kunstgewerbe- 
museum. Lindenholz  mit  Fassung  aus  dem  19.  Jahrhundert.  Die  Entstehungszeit 
der  Figur  dürfte,  dem  dekorativen  Gewandstil  nach  zu  schließen,  schon  in  den 
Anfang  des  16.  Jahrhunderts  zu  setzen  sein. 

Vgl.  Creutz,  Die  Sammlung  Clemens  in  Köln,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  415  ff. 
Abb.  41.   Tilman  Riemenschneider,  um  1500.  Lüsterweibchen.  Frankfurt  a.  Main, 
Privatbesitz.  Lindenholz  mit  alter  Fassung. 

Vgl.  Hoeber,  Deutsche  Kunstmesse  in  Frankfurt  a.  Main,  Cicerone  XI,  1919. 
Seite  767  ff. 
Abb.  42.  Tilman  Riemenschneider  (Schule),  um  1510.  Weibliche  Heilige.  Frank- 
furt a.  Main.  Sammlung  UUmann.  Lindenholz.  Höhe  158  cm.  Aus  Rosenberg  im 
Taubergrund. 

Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  5 79 ff. 

Vgl.  Schmitt,  Swarzenski,  Meisterwerke  der  Bildhauerkunst  in  Frankfurter  Privat- 
besitz. Frankfurt  a.  Main  1921.  Seite  29,  Nr.  141. 
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Abb.  45.  Tilman  Riemenschneider  (Werkstatt),  um  1510.  Muttergottes.  Frankfurt 
a.  Main,  Sammlung  UUmann.  Freifigur.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe 
60  cm.  Auf  der  Rückseite  signiert:  Maria,  r.  w.  (Riemenschneider,  Würzburg?). 
Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ullmann  zu  Frankfurt  a.Main,CiceroneVIII,  1916. 
Seite  579  ff. 
Abb.  44.   Tilman  Riemenschneider  (Schule),  um  i5io.  Seitenansicht  von  Abb.  42. 
Abb.  45.  Nikolaus  Gerhard  von  Leyden,  um  1470.  St.  Petrus.  Köln,  Sammlung 
Leo  Kirch  •f. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  227  ff. 
Abb.  46.   MichaelPacher,um  1480.  St. Stephanus  (Fragment).  Köln, Sammlung R.  von 
Schnitzler. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  2  9  7  ff. 
Abb.  47.  Isenheimer  Meister,  um   1510.  St.  Antonius  (Büstenreliquiar).  Karlsruhe, 
Privatbesitz.  Lindenholz. 

Vgl.  Curjel,  Die  Plastikausstellung  der  Badischen  Kunsthalle,  Cicerone  XIV,  1922. 
Seite  1 1 5  ff. 

Vgl.  Mayer,  Matthias  Grünewald.  München  1919.  Abb.  12. 
Abb.  48.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1490.  Apostelkopf.  Karlsruhe, 
Privatbesitz.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung. 

Vgl.  Curjel,  Die  Plastikausstellung  der  Badischen  Kunsthalle,  Cicerone  XIV,  1922. 
Seite  1 1 5  ff. 
Abb.  49.   Brüsseler  Meister,  um  1480.  Christuskind.  Frankfurt  a.  Main,  Sammlung 
Ullmann.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  40  cm.  Am  Sockel  vorne  signiert: 
Brunsel. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ullmann  zu  Frankfurt  a.Main,  Cicerone  VIII,  1916. 
Seite  579  ff. 
Abb.  50.   Niederrheinischer  Meister,  um  1470.  St.  Maria  und  St.  Elisabeth.  Frank- 
furt a.  Main,  Sammlung  Ullmann.  Eichenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  42  cm. 
Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ullmann  zu  Frankfurt  a.  Main,  CiceroneVIII,  1916. 
Seite  579  ff. 
Abb.  51.  Kölnischer  Meister,  um  1470.  Muttergottes.  Frankfurt  a.Main,  Sammlung 
Ullmann.  Nußbaumholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  55  cm. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ullmann  zu  Frankfurt  a.Main, CiceroneVIII,  1916. 
Seite  579  ff. 
Abb.  52.  SchwäbischerMeister,um  i5oo.St.Sebastian.Köln,Kunstgewerbemuseum. 
Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Eine  ganz  ähnliche  Figur  war  1922  im  Münchener 
Kunsthandel  (A.  S.  Drey). 

Vgl.  Creutz,  Die  Sammlung  Clemens  in  Köln,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  415  ff. 
Abb.  55.  Jörg Syrlin  d.  J.  (Werkstatt),  um  1 495.  St.  Sebastian,  Frankfurt  a.  Main.  Samm- 
lung Ulimann.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  1  1 5  cm. 
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Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  379  ff- 
Vgl.  Frankfurter  Ausstellung  1921,  Nr.  81. 
Vgl.  Schmitt,  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Nr.  149. 
Abb.  54.  Jörg  Syrlin  d.J.,Christus  alsWeltheiland.  Köln, Kunstgewerbemuseum. Eichen- 
holz ohne  Fassung. 

Vgl.  Creutz,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  415  ff. 
Abb.  55.  J örgSyrlind.J. (Werkstatt),  um  149 5. St. Brigitta.Frankfurta.Main,Sammlung 
UUmann.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  1  20  cm. . 
Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  579  ff. 
Vgl.  Frankfurter  Ausstellung,  Nr.  83. 
Vgl.  Schmitt,  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Nr.  150. 
Abb.  56.   Tiroler  Meister,  um  1510.  Schlafender  Petrus  (vor  einem  Olberg).  Fragment. 
Frankfurt  a.  Main,  Sammlung  UUmann.  Lindenholz.  Höhe  62  cm.  Stammt  aus  U.  L. 
Frau  im  Walde  bei  Nonnsberg  in  Südtirol. 

Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  597,  Abb.  24,  hier  als  Wurzel  Jesse 
bezeichnet. 

Vgl.  Schmitt,  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Seite  52,  Abb.  171. 
Abb.  57.  Schwäbischer  Meister,  um  1500.  St.  Petrus.  Köln,  Sammlung  Leo  Kirch*. 
Vom  Bodensee. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  227  ff. 
Abb.  58.   NürnbergerSchule,  um  1520.  Muttergottes.  Ravensburg,  Sammlung  Schnell. 
Lindenholz.  Höhe  180  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 
191g.  Seite  524  ff. 
Abb.  59.   Tiroler  Meister,  um  1490.  Gott  Vater.  Frankfurt  a.  Main,  Sammlung  UU- 
mann. Zirbelholz,  abgelaugt.  Höhe  98  cm.  Die  beiden  Hände  ergänzt. 
Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  579  ff. 
Abb.  60.  Mittelrheinischer  Meister,umi  500.  Muttergottes.Köln,Sammlung  Leo  Kirch*. 
Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Leo  Kirch  in  Köln,  Cicerone  X,  1918.  Seite  1 9 1  ff. 
Abb.  61.   Niederbayerischer  Meister,  um  1500.  Vesperbild.  Köln,  Sammlung  R.  von 
Schnitzler.  Die  Gruppe  stammt  aus  der  gleichen  Werkstätte  wie  das  kleine  Modell 
eines  Vesperbildes,  das  auf  Tafel  155  wiedergegeben  ist  und  dessen  Herkunft  aus 
Dingolfing  in  Niederbayem  gesichert  ist. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  von  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917. 
Seite  297  ff. 
Abb.  62,  65.  Fränkischer  Meister,  um  1  500.  Trauernde  Maria  und  St.  Johannes  Ev. 
(von  einer  Kreuzigungsgruppe).  Frankfurt  a.  Main,  Sammlung  UUmann.  Linden- 
holz mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  je  155  cm.  Aus  Karlstadt  a.  Main.  Aus  der 
gleichen  Werkstätte  wie  die  Muttergottes  Tafel  100,  101. 
Vgl.  Lübbecke,  Cicerone  VIII,  1916.  Seite  579  ff. 
Vgl.  Schmitt,  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Seite  27,  28,  Nr.  155,  154. 
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Abb.  64.  Friedrich  Schramm  von  Ravensburg,umi48o. Maria  von  einerVerkündigung. 
Frankfurt  a.  Main,  Privatbesitz.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  114  cm. 

Vgl.  Frankfurter  Ausstellung,  Katalog,  Nr.  75. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ulimann  zu  Frankfurt  a.  Main,  Cicerone  VIII,  1916. 

Seite  5  7  9  ff. 
Abb.  65.  Meister  E.  S.,  St.  Sebastian,  Kupferstich.  Berlin,  Kupferstichkabinett.  Ein  Ab- 
druck dieses  Stiches  hat  unzweifelhaft  dem  Schnitzer  der  Holzfigur  des  hl.  Sebastian 
(Abb.  67)  als  Vorlage  gedient.  Wie  wir  als  Schaffensgebiet  des  Meisters  E.S.  (um  1 466) 
Südwestdeutschland,  vielleicht  das  Elsaß,  als  gesichert  annehmen  dürfen,  so  weisen 
auch  die  stilistischen  Merkmale  der  Holzfigur  nach  dem  südwestlichen  Schwaben. 

Vgl.  Pinder,  Die  Vermittlerrolle   des  Meisters  E.  S.  in  Zeitschrift  für  bildende 

Kunst,  1922. 
Abb.  66.  Simon  Lainberger,  um  1480.  St.  Sebastian.  München,  Sammlung  M.  von 
Nemes.  Lindenholz  mit  Spuren  alter  Fassung.  Höhe  86  cm.  Die  Figur,  die  nach  dem 
mit  Abb.  66  wiedergegebenen  Stich  des  Meisters  E.  S.  geschaffen  ist,  hat  unverkenn- 
bare Ähnlichkeit  mit  den  Bildwerken,  die  Loßnitzer  dem  Nördlinger  Meister  Simon 
Lainberger  zuschreibt.  Am  nächsten  verwandt  in  Haltung,  Ausdruck  und  Falten- 
duktus ist  sie  dem  St.  Johannes  d.  T.  in  Nürnberg,  St.  Johann  und  dem  St.  Georg  in 
Nördlingen,  Georgskirche.  Die  Zuweisung  an  den  Meister  aus  stilistischen  Gründen. 

Vgl.  Loßnitzer,  Veit  Stoß.  Leipzig  1912.  Tafel  21,  dort  die  Abbildung  der  St.  Jo- 
hannes- und  St.  Georgsfigur. 
Abb.  67.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1490.  Muttergottes.  Weißenau, 
ehemalige  Prämonstratenser  Kirche.  Lindenholz  mit  Fassung  des  18.  Jahrhunderts. 
Höhe  1  58  cm.  Die  Zuschreibung  an  den  Blaubeurer  Meister  durch  Beenken. 

Vgl.  Beenken,  Eine  Madonna  vom  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  CiceroneXV, 

1925.  Seite  454  ff. 

Vgl.  Gröber,  Schwäbische  Skulptur  der  Spätgotik.  München  1922.  Nr.  50.  Dort 

der  Ravensburger  Schule  zugeschrieben. 
Abb.  68.   Stanislaus  Stoß,  um  1  520.  Martyrium  des  hk  Johannes.  Köln,  Kunstgewerbe- 
museum. Holz  mit  alter  Fassung.  Die  nicht  in  Deutschland  gefertigte  Fassung  des 
Reliefs  läßt  den  Schluß  zu,  daß  das  Werk  in  Krakau  entstanden  ist.  Über  Stanislaus 
Stoß  siehe  Loßnitzer,  Veit  Stoß.  Leipzig  1912.  Dortselbst  weitere  Literatur. 

VgL  Creutz,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  415  ff. 
Abb.  69.   Oberschwäbischer  Meister,  um  1510.  Tod  Marias.  Ravensburg, Sammlung 
Schnell.  Lindenholz.  Höhe  42  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 

1919.  Seite  524  ff. 
Abb.  70.   Ulmer  Meister,  um  1510.  St.  Barbara.  Frankfurt  a.  Main,  Sammlung  Uli- 
mann. Lindenholz.  Höhe  126  cm.  Der  Art  Daniel  Mauchs  nahestehend. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  Ulimann  zu  Frankfurt  a.  Main,  Cicerone  VIII, 

1916.  Seite  579  ff. 
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Abb.  71.  Ulmer  Meister,  um  1520.  Mutter  Anna  selbdritt.  Frankfurt  a.  Main,  Samm- 
lung UUmann.  Lindenholz.  Höhe  6 1  cm. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  UUmann  zu  Frankfurt  a.  Main,  Cicerone  VIII, 
1916.  Seite  579  ff. 
Abb.  73.   Oberschwäbischer  Meister,  um  1510.  Muttergottes.  Ravensburg,  Samm- 
lung Schnell.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  124.  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 

1918.  Seite  524  ff. 

Abb.  75.  Ulmer  Meister,  um  1510.  St.  Katharina.  Frankfurt  a.  Main,  Sammlung  UU- 
mann. Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  114  cm.  Der  Art  des  Daniel  Mauch 
nahestehend. 

Vgl.  Lübbecke,  Die  Sammlung  UUmann  zu  Frankfurt  a.  Main,  Cicerone  VIII, 

1916.  Seite  579  ff. 

Vgl.  Schmitt,  Katalog  der  Frankfurter  Ausstellung  1921,  Nr.  105. 

Vgl.  Schmitt  und  Swarzenski,  a.  a.  0.,  Nr.  152. 
Abb.  74.  MittelrheinischerMeister,umi5io. Muttergottes. Köln, SammlungR. von 
Schnitzler.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung. 

Vgl.  Lüthgen,  Die  Sammlung  Dr.  R.  v.  Schnitzler  in  Köln,  Cicerone  IX,  1917, 

Seite  265  ff. 
Abb.  75.    Oberschwäbischer  Meister,  um   1520.   Mutter  Anna  mit  Maria,  dem- 
Jesuskinde    und    dem   jugendlichen  Johannes.    Ravensburg,   Sammlung   Schnell. 
Höhe  65  cm. 

Vgl.  Baum,  Die  Bildwerke  der  Sammlung  Schnell  in  Ravensburg,  Cicerone  XI, 

1919.  Seite  524  ff. 

Abb.  76.  Adolf  Daucher,  um  1520.  Judith  mit  dem  Haupte  des  Holofernes.  Berlin, 
Kaiser -Friedrich  Museum.  Wandbüste.  Birnbaumholz.  Höhe  68  cm.  Aus  einer  Serie 
von  a  6  Halbfiguren,  von  denen  1 5  in  Berlin,  eine  in  Wien  (Sammlung  Figdor)  ver- 
wahrt werden.  Die  Büsten  bildeten,  zusammen  mit  zwei  Engeln,  den  Schmuck  des 
Chorgestühls  der  im  Jahre  1518  geweihten  Fuggerkapelle  zu  St.  Anna  in  Augsburg. 
Vgl.  Vöge,  Die  deutschen  Bildwerke.  Berlin  1910.  Nr.  127. 

Vgl.  Stange,  Die  Wiederherstellung  der  Fuggerkapelle  bei  St.  Anna  in  Augsburg, 
Cicerone  XIV,  1922.  Seite  456  ff. 

Abb.  Yj.  Hans  Leinberger,  um  1510.  Engel,  von  der  Darstellung  des  ungerechten 
Richters.  Nürnberg,  Germanisches  Museum.  Standfigur.  Lindenholz,  dunkel  gebeizt. 
Höhe  55  cm.  Stark  ergänzt.  Die  Figur  wurde  bisher  im  Museum  als  schwäbisch?, 
verwandt  den  Arbeiten  Adolf  Dauchers,  bezeichnet.  (Vgl.  Josephi,  Die  Werke  pla- 
stischer Kunst.  Nürnberg  1910.  Nr.  485.)  Wir  sind  der  Meinung,  daß  die  Figur  zu 
der  ebenfalls  im  Germanischen  Museum  verwahrten  Gerichtsdarstellung  von  Hans 
Leinberger  gehört,  von  der  die  ehemals  links  und  rechts  von  der  Richterfigur  stehen- 
den Bildwerke  eines  Engels  und  eines  Teufels  bisher  als  verloren  galten.  Der  Engel 
stand  ursprünglich  rechts  von  der  Richterfigur  und  faßte  mit  seiner  rechten  Hand 
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in  die  Wage.  Außer  den  stilistischen  Eigentümlichkeiten  des  Engels  (der  mulatten- 
hafte  Schnitt  des  Gesichtes,  die  Kopfbedeckung  und  die  Faltengebung  sind  besonders 
charakteristisch  für  Leinberger)  zeugt  auch  die  Geschichte  der  Richtergruppe,  die 
aus  den  Nürnberger  Magistratsakten  (Hauptregistratur  V.  D.,  4,  Nr.  15)  ersichtlich 
ist,  für  die  ursprüngliche  Zugehörigkeit  des  Bildwerkes  zu  der  Gruppe  Hans  Lein- 
bergers. 

Vgl.  Wilm,  Ein  neuer  Leinberger,  Cicerone  XV,  1925.  Seite  587  ff. 
Abb.  78.  Hans  Leinberger,  um  1510.  Darstellung  des  ungerechten  Richters.  Nürn- 
berg, Germanisches  Museum.  Wandgruppe  aus  drei  Einzelfiguren.  Lindenholz,  ab- 
gelaugt. Höhe  der  Mittelfigur  50  cm,  des  Reichen  67,5  cm,  des  Bettlers  64,5  cm.  Die 
Gruppe  stand  bis  zum  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  an  der  ursprünglichen  Stelle, 
über  der  Türe  der  Ratsstube  des  Nürnberger  Rathauses;  sie  wird  noch  1850  mit  den 
ursprünglich  dazugehörigen  Nebenfiguren  des  Engels  und  eines  jetzt  verschollenen 
Teufels  in  den  Magistratsakten  erwähnt  (siehe  Anmerkungen  zu  Abbildung  7  7). 

Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Seite  501,  Nr.  496. 

Vgl.  Feulner,  Hans  Leinbergers  Moosburger  Altar.  München  1925.  Abb.  28. 

Vgl.  Wilm,  Cicerone  XV,  1925.  Seite  587  if. 
Abb.  79.  Hans  Leinberger,  um  1515.  Trauernde  Maria.  München,  Nationalmuseum. 
Flachrelief.  Lindenholz,  abgelaugt.  Das  Stück  stammt  aus  der  Pfarrkirche  in  Dingol- 
fing  (Niederbayern)  und  ist  der  Rest  einer  ehemals  wohl  vollständigen  Kreuzigungs- 
gruppe. Der  zugehörige  Johannes,  ebenfalls  ein  Flachrelief,  ging  auf  klägliche  Weise 
zugrunde:  er  wurde  jahrelang  als  Brücke  über  eine  feuchte  Stelle  im  Dingolfinger 
Pfarrhofgarten  benutzt  und  war,  als  er  endlich  in  diesem  Zustande  aufgefunden 
wurde,  schon  völlig  zerstört. 

Vgl.  Feulner,  Hans  Leinbergers  Moosburger  Altar.  München  1925.  Abbildung  5. 

Vgl.  Wilm,  Hans  Leinberger,  in  Kunst  für  Alle,  XXXVIII,  1925.  Seite  269  ff. 
Abb.  80.  Hans  Leinberger,  1516.  Kreuzigung.  München,  Nationalmuseum.  Relief- 
tafel. Buchsbaumholz.  Höhe  22  cm.  Links  unten  datiert  und  signiert:  16  H.  L.  Die 
kleine  Tafel  ist  eine  der  bedeutendsten  Kleinarbeiten  des  Meisters.  Zwei  in  Format 
und  Auffassung  gleichartige  Reliefs  mit  der  ßeweinung  und  der  Kreuzabnahme 
Christi  befinden  sich  in  Berlin,  Kaiser -Friedrich  Museum.  Von  Schülerhänden  sind 
zwei  ähnliche  Darstellungen  der  Kreuzigung  in  Nürnberg  und  Berlin. 

Vgl.  Habich,  Hans  Leinberger,  Münchener  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst,  1, 1  go6. 

Seite  1 1 5  ff. 

Vgl.  Feulner,  a.  a.  O.,  Abbildung  20. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  274. 
Abb.  81.  Meister  des  Breisacher  Hochaltars,  um  1520.  St.  Johannes  d.  T.  (Teil- 
ansicht). Niederrothweil,  Pfarrkirche,  Hochaltar.  Lindenholz,  gefaßt. 

Vgl.  Demmler,  im  Jahrbuch  der  Preußischen  Kunstsammlungen,  1914,  Heft  II 

und  III. 

Vgl.  Curjel,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  1 1 5  ff. 
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Abb.  82.  Flandrischer  Meister,  um  1520.  St.  Ursula.  Köln,  Sammlung  Leo  Kirch*. 
Holz  mit  alter  Fassung.  Nahezu  lebensgroß. 
Vgl.  Lüthgen,  Cicerone  X,  1918.  Seite  227  ff. 
Abb.  85.  Vlämischer  Meister,  um  1520.  Weibliche  Heilige.  Köln,  Sammlung  R.  von 
Schnitzler.  Holz. 

Vgl.  Lüthgen,  Cicerone  IX,  1917.  Seite  297  ff. 
Abb.  84.  Westfälischer  Meister,  um  1520.  Muttergottes.  Köln,  Sammlung  Leo  Kirch*. 
Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Die  Figur  stammt  aus  der  Gegend  von  Dort- 
mund. Eine  Muttergottes  von  der  gleichen  Hand,  aber  etwa  zehn  Jahre  später  ent- 
standen, besitzt  das  Germanische  Museum  in  Nürnberg. 
Vgl.  Lüthgen,  Cicerone  X,  1918.  Seite  227  ff. 
Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  471. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  109. 
Abb.  85.  Vlämischer  Meister,  um  1550.  Anbetung  der  hl.  drei  Könige.  Den  Haag, 
Galerie  Bachstitz.  Holz  mit  alter  Fassung.  In  altem  Rahmen.  Größe  54X55  cm  ohne 
Rahmen.  Das  Stück  gehört  der  Antwerpener  Schule  an. 
Vgl.  Biermann,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  971. 
Abb.  86.   NiederrheinischerMeister,  umi52o.  Muttergottes.Köln,SammlungR.von 
Schnitzler.  Holz.  Die  Figur  stammt  aus  der  Gegend  von  Monts. 
Vgl.  Lüthgen,  Cicerone  IX,  1917.  Seite  297  ff. 
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Die  Maße  der  Bildwerke  wurden,  soweit  sie  bis  zum  Abschluß  des  Registers  in  Erfahrung  gebracht 
werden  konnten,  überall  beigefügt.  Bei  den  deutschen  Bildwerken  wurde  jeweils  die  in  Betracht 
kommende  Literatur  angegeben;  bei  den  französischen  Bildwerken  ist  auf  jeden  Literaturhinweis 
deshalb  verzichtet  worden,  weil  die  jüngste  französische  Literatur  über  dieses  Gebiet  uns  zurzeit 
nicht  zugänglich  ist. 

Tafel  1.  Niederrheinischer  Meister,  gegen  1250.  Muttergottes.  Köln,  Schnütgen- 
Museum.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  1 00  cm.  Eines  der  schönsten  Beispiele  vom 
Übergang  des  spätromanischen  in  den  frühgotischen  Stil. 

Vgl.  Beitz,  Führer  durch  das  Schnütgen- Museum,  Köln  1921.  Abb.  19. 
Tafel  2.  Schwäbischer  Meister,  gegen  1250.  Christus  am  Kreuz  (Teilansicht).  Nürn- 
berg, Germanisches  Museum.  Lindenholz  mit  späterer  Fassung.  Höhe  105  cm.  Das 
Stück  stammt  angeblich  aus  einer  Kirche  am  Bodensee. 
Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  202. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  5. 
Tafel  5.  Niederrheinischer  Meister,  um  1250.  Grabdenkmal  des  Grafen  Heinrich 
von  Sayn  (Teilansicht).  Nürnberg,  Germanisches  Museum.  Eichenholz  mit  Farb- 
resten aus  dem  1 7.  Jahrhundert.  Höhe  290  cm.  Aus  Sayn  bei  Koblenz. 

Vgl.  Wenke,  in  den  Mitteilungen  des  Germanischen  Museums  1920 — ai. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.  Nr.  9. 
Tafel  4,  5,  6.  Niederrheinischer  Meister,  gegen  1500.  Grabdenkmal  des  Pfalzgrafen 
Heinrich  III.  Maria  Laach,  Abteikirche.  Holz  mit  alter  Fassung.  Lebensgroß. 
Vgl.   Schippers,  Die  Stifterdenkmäler  der  Abteikirche  Maria   Laach.   Münster 
i.  W.  1921. 
Tafel  7,  8.  Schwäbischer  Meister,  um  1280.  St.  Johannes  d.  T.  Nürnberg,  Germa- 
nisches Museum.  Freiplastische  Standfigur.  Pappelholz  mit  sehr  gut  erhaltener  alter 
Fassung.  Höhe  mit  Sockel  99  cm. 

Vgl. Oppenheim,  Originalbildwerke  aus  meiner  Sammlung.  Nachtrag,  Berlin  1911, 
Nr.  116,  Tafel  59. 

Vgl.  Baum,  Gotische  Bildwerke  Schwabens,  Augsburg  1921,  Tafel  50. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  1  o,  11. 
Tafel  g.Französischer  Meister,  um  1 5 00. Thörichte  Jungfrau.  Berlin,Kaiser-Friedrich 
Museum.  Wandstatuette,  Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  29,5  cm. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  go. 
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Tafel  lo,  11.  Französischer  Meister,  um  1500.  Knieende,  betende  Königstochter. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes.  Holz  mit  alter  Fassung.  Das  Kleid  mit  bour- 
bonischen  Lilien  gemustert.  Die  Figur  ist  ein  Fragment  von  einer  Darstellung 
des  Kampfes  St.  Georgs  mit  dem  Drachen.  Seinem  Stile  nach  ist  das  Bildwerk  in 
Frankreich  zu  lokalisieren,  es  hat  aber  gleichfalls  eine  merkwürdige  Ähnlichkeit 
mit  Arbeiten  aus  Steiermark  um  1500. 
Tafel  12.  Regensburger  Meister,  um  1500.  Maria  von  einer  Verkündigung.  München, 
Nationalmuseum.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  1 84  cm.  Die  Figur  stammt  aus  der 
Gegend  von  Regensburg. 
Tafel  15.  Französischer  Meister,  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts.  Muttergottes.  München, 

Sammlung  M.  v.  Nemes.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  7  5  cm. 
Tafel  14.  Nordfranzösischer  Meister,   um    1550.   Muttergottes.   Köln,  Schnütgen- 
Museum.  Holz  mit  späterer  Fassung.  Höhe  65  cm.  Die  Figur  stammt  aus  Köln,  ist 
aber  wohl  nordfranzösischen  oder  flandrischen  Ursprunges. 

Vgl.  Lüthgen,  Gotische  Plastik  in  den  Rheinlanden,  Bonn  1921.  Tafel  29. 
Beitz,  a.  a.  O.,  Abb.  58. 
Tafel  i5.  Französischer  Meister,  um  1500.  St.  Dionysius.  Köln,  Galerie  Dr.  Burg. 

Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  76  cm. 
Tafel  16.  Kölnischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Köln,  Dom.  Holz  mit  späterer 
Fassung.  Die  Figur  führt  seit  langer  Zeit  den  Namen  „Mailänder  Madonna",  sie 
ist  aber  ihrem  Stile  nach  so  charakteristisch  für  die  Kölner  Schule  am  Anfange  des 
1 4.  Jahrhunderts,  daß  man  sie  nur  als  kölnisch  ansprechen  kann. 
Vgl.  Die  Plastik  des  Kölner  Doms,  I.  Band.  Berlin  1925. 
Tafel  17.  Kölnischer  Meister,  um   1550.  Büste  einer  Heiligen.  Nürnberg,  Germa- 
nisches Museum.  Rundplastisch.  Holz  mit  nahezu  intakter,  alter  Fassung.  Höhe 
44,5  cm.  Die  Büste  hat  große  Ähnlichkeit  mit  den  etwa  gleichzeitig  entstandenen 
Büstenreliquiaren  in  St.  Kunibert  zu  Köln,  jedoch  möchte  der  Verfasser,  entgegen 
seiner  ersten  Zuschreibung,  heute  die  Vermutung  aussprechen,  ob  es  sich  hier  nicht 
um  eine  bayerische  (Regensburger)  Arbeit  handelt.  Der  Gesichtsausdruck  und  die 
Behandlung  der  Haare  würden  eine  Zuweisung  an  die  bayerische  Schule  um  1550 
wohl  zulassen. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  0.,  Tafel  16. 
Wilm,  im  „Kunstwanderer"  IV,  Seite  1  74  ff. 
Tafel  18.  Schwäbischer  Meister,  um  1520.  Christus  und  Johannes.  Berlin,  Kaiser- 
Friedrich  Museum.  Eichenholz,  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  9 1  cm.  Eines 
der  bedeutendsten  und  am  besten  erhaltenen  Beispiele  dieser  nicht  allzu  häufigen 
Darstellung.  Die  Gruppe  stammt  aus  Sigmaringen. 

Vgl.  Baum,  Deutsche  Bildwerke  des  1  o.bis  1 8. Jahrhunderts,  Stuttgart  191  7,Seitea5. 
Vgl.  Baum,  Gotische  Bildwerke  Schwabens,  1921.  Nr.  67  und  Seite  64  ff.  Dort- 
selbst weitere  Literatur  über  die  Christus-  und  Johannesgruppen. 
Vgl.  Dehio,  Geschichte  der  deutschen  Kunst,  derAbbildungen  zweiter  Band,  Nr.  2  5 1 . 
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Tafel  19.  Schwäbischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Konstanz,  Münster.  Linden- 
holz mit  alter  Fassung.  Höhe  160  cm.  Besonders  bemerkenswert  für  die  frühe  Zeit, 
in  der  dieses  Bildwerk  entstand,  ist  das  unbekleidete  Christuskind. 

Vgl.Baum,GotischeBildwerkeSchwabens,  1921  ,Nr.a  1 .  Dortselbst  weitereLiteratur. 

Tafel  20,  21.  Schwäbischer  Meister  (Bodensee),  um  1550.  Trauernde  Maria  und 
Johannes  Ev.,    von    einer    Kreuzigungsgruppe.    Stuttgart,  Altertümersammlung. 
Lindenholz  mit  intakter  ursprünglicher  Fassung  unter  einer  Bemalung  des  1 5.  Jahr- 
hunderts. Höhe  der  Maria  184  cm,  des  Johannes  195  cm. 
Vgl.  Baum,  a.  a.  O.,  Nr.  24,  26. 
Baum,  a.  a.  0.,  Nr.  67,  68,  69.  Dortselbst  weitere  Literatur. 

Tafel  22.  Regensburger  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Regensburg,  Alte  Kapelle, 
Holz  mit  späterer  Fassung. 

Vgl.  Dehio,  Handbuch  der  deutschen  Kunstdenkmäler,  Band  III,  Süddeutschland. 
Berlin,  1920.  Seite  458. 

Tafel  25.  Westdeutscher  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Frankfurt  a.  M.,  Städtische 
Galerie  (Leihgabe  aus  Privatbesitz).  Holz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Halb- 
lebensgroß. Ein  außergewöhnlich  gutes  und  guterhaltenes  Bildwerk,  das  am  Mittel- 
rhein oder  in  Mitteldeutschland  zu  lokalisieren  ist. 

Vgl.  eine  Muttergottes  der  Sammlung  Benario;  abgebildet  bei  Vollbach,  die  Samm- 
lung Benario,  Berlin  1925,  Nr.  14. 

Tafel  24.  Niederrheinischer  Meister,  Muttergottes.  München,  Kleine  Galerie.  Nuß- 
baumholz mit  alter  Fassung. 

Tafel  25.  Französischer  Meister,  um  1560.  Knieender  Engel.  München,  Privatbesitz. 
Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  55,5  cm.  Mit  der  rechten  Hand  umfaßt  der  Engel 
die  rechte  Ohrmuschel,  wie  um  zu  horchen.  Die  Figur  dürfte  ein  Bruchstück  eines 
Chorgestühls  oder  eines  Beichtstuhles  sein. 

Tafel  26.  Niederrheinischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  Köln,  Kunstgewerbe- 
museum. Eichenholz,  abgelaugt.  Höhe  1 07  cm.  DieFigur  verkörpert  den  um  die  Mitte 
des  1 4.  Jahrhunderts  am  Niederrhein  weitverbreiteten  Typus  der  sitzenden  Mutter- 
gottes mit  stehendem  Jesuskind.Ähnliche  Bildwerke  befinden  sich  im  Kaiser-Friedrich 
Museum  zu  Berlin  (Vöge,  a.a.O.,  Nr.  7 1)  und  im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg 
(Josephi,  a.a.  0.,Nr.  209,  210  und  3 1 8).  Nahe  verwandt  ist  die  Muttergottes  Tafel  27. 
Vgl.  Lübbecke,  Die  gotische  Kölner  Plastik,  Straßburg  1910.  Tafel  18,  19. 

Tafel  27.  Niederrheinischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes.  München, Sammlung 
M.  V.  Nemes.  Nußbaumholz,  abgelaugt  und  braun  gebeizt.  Höhe  95  cm. 
Siehe  die  Anmerkungen  zu  Tafel  26. 

Tafel  28a.  Schwäbischer  Meister,  um  1550.  Christus  mit  der  Seele  Marias.  Stuttgart, 
Altertümersammlung.  Eichenholz  mit  neuer  Fassung.  Höhe  55  cm.  Die  Darstellung, 
die  auf  Tafelgemälden  (beim  Tode  Marias)  des  1 4.  Jahrhunderts  sehr  häufig  ist, 
kommt  in  der  Plastik  sonst  kaum  vor.  Das  Stück  dürfte  wohl  ein  Fragment  eines 
geschnitzten  Marientodes  sein.  Baum  erläutert  die  Herkunft  des  Stückes  (Bodensee- 
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gegend)  und  bringt  es  in  engen  Zusammenhang  mit  zwei  gleichartigen  Bruchslücken 
eines  Schnitzahars,  einer  verschollenen  Kreuzabnahme  und  der  Dornenkrönung 
des  Berliner  Kaiser- Friedrich  Museums  (Vöge,  Nr.  79). 

Vgl.  Baum,  Altschwäbische  Kunst,  Augsburg  1 925.  Seite  20  ff.  und  Tafel  11,12. 
Tafel  28b.  Schwäbischer  Meister,  um  1550.  Christus  an  der  Säule.  Holz  mit  gut- 
erhaltener alter  Fassung.  Höhe  81,5  cm.  Die  Figur  hat  sowohl  stilistisch  als  auch  in 
der  Ausführung  ihrer  Fassung  große  Ähnlichkeit  mit  der  Christus-  und  Johannes- 
gruppe Tafel  1  8. 
Tafel  29.  Regensburger  Meister,  um  15 60.  Muttergottes.  München, Nationalmuseum. 
Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Bemalung.  Höhe  100  cm.  Dieses  reizvolle  Bildwerk 
kommt  infolge  seiner  Aufstellung  an  versteckter  Stelle  im  Münchener  Museum 
leider  nicht  zur  vollen  Wirkung.  Es  stammt  aus  einer  Waldkapelle  in  Kapfeiberg 
bei  Kehlheim  in  der  Oberpfalz  und  darf,  trotz  seiner  Anklänge  an  die  Portalskulp- 
turen der  Westfassade  des  Straßburger  Münsters,  mit  Bestimmtheit  der  Regens- 
burger Schule  zugeschrieben  werden. 

Vgl.  Leinhaas,  Meine  Kunstsammlung,  in  Christliche  Kunst  IV.  Seite  1  2 1  ff. 
Tafel  50.  Schwäbischer  Meister  (Bodenseegegend)  um  1570.  Muttergottes.  München, 
Sammlung  M.  v.  Nemes.  Pappelholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  105  cm. 
Ein  merkwürdig  freies,  bedeutendes  süddeutsches  Kunstwerk  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  14.  Jahrhunderts. 

Vgl.  Woher,  Die  Maria  mit  dem  Kinde,  München  1918.  Tafel  5. 
Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  1 8.  Dort  als  Arbeit 
vom  Anfang  des  1  5.  Jahrhunderts  bezeichnet. 
Tafel  51.  Rheinischer  Meister,  um  1570.  St.  Michael.  Osnabrück,  Diözesanmuseum. 
Freifigur.  Holz  mit  alterFassung.  Höhe  8  5  cm.  Rheinisch  oder  westfälisch.  Das  Aussehen 
des  streng  auf  Frontalansicht  gearbeiteten  Bildwerkes  könnte  zu  einer  früheren  Datie- 
rung Veranlassung  geben;  wir  sind  jedoch  der  Ansicht,  daß  das  schon  etwas  starr  ge- 
wordeneSchema  derGewandfalten  auf  die  zweite  Hälftedesi4.Jahrhunderts  hinweist. 
Vgl.  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Hannover,  Band  IV.  Seite  42. 
Vgl.  Witte,  in  Zeitschrift  für  christliche  Kunst,  XXXII.  Seite  1 5 1  ff. 
Tafel  52.  Mitteldeutscher  Meister,  um  1570.  Auferstehung.  Hannover,  Weifenmu- 
seum. Holz  mit  alter  Fassung.  Die  Figur  stammt  aus  dem  Kloster  Wienhausen. 
Vgl.  Dehio,  Geschichte  der  deutschen  Kunst,  der  Abbildungen  zweiter  Band, 
Nr.  258.  Die  Veröffentlichung  erfolgt  mit  Genehmigung  S.  K.  Hoheit  des  Herzogs 
von  Cumberland,  Herzogs  von  Braunschweig  und  Lüneburg. 
Tafel  55.  Kölnischer  Meister,  gegen  1400.  Kopf  eines  Christus,  von  einer  Marien- 
krönung (Teilansicht).  München,  Privatbesitz.  Nußbaumholz,  abgelaugt.  Höhe  der 
ganzen  Figur  74  cm,  des  Kopfes  16  cm.  Das  Bildwerk  ist  eng  verwandt  mit  den 
um  1520  entstandenen  Apostelfiguren  des  Kölner  Domchors. 
Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  221. 
Vgl.  Lübbecke,  Die  gotische  Kölner  Plastik.  Tafel  58. 

Wilm,  Gotische  HoUfigur.  \\i\ 
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Tafel  54.  Schwäbischer  Meister, gegen  1400.  Christus  amKreuz (Fragment).  München, 
Privatbesitz.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  65  cm.  Bemerkenswert  die  un- 
gewöhnlich realistische  Ausführung  des  leider  durch  Wurmfraß  teilweise  beschä- 
digten Kopfes.  Die  Figur  hängt  stilistisch  zusammen  mit  der  Christusfigur  Tafel  28  b. 

Tafel  55.  Fränkischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes.  Nürnberg,  Germanisches 
Museum.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  45,5  cm.  Ergänzt  die  Krone.  Die  Figur 
stammt  aus  der  Gegend  von  Bamberg.  Sie  hat  entfernte  stilistische  Ähnlichkeit 
mit  der  Muttergottes  Tafel  25. 

Tafel  56.  Italienischer  Meister,  gegen  1400.  Stehender  Heiliger  mit  dem  Modell 
einer  befestigten  Bergstadt  mit  Kirche.  München,  Sammlung  M.  v.  Nemes.  Frei- 
figur. Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  185  cm.  Ergänzt  die  rechte  Hand  mit  dem 
Stab.  Aus  der  Provinz  Emilia. 

Vgl.  Goldschmidt,  Die  Sammlung  R.  von  Kaufmann,  Berhn  1917,  HI.  Band,  Die 
Bildwerke.  Nr.  271,  Tafel  27.  Dortselbst  Literatur. 

Tafel  57.  Italienischer  Meister,  gegen  1400.  Stehender  Hirte,  von  einer  Anbetung 
des  Kindes.  München,  Privatbesitz.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  76  cm.  Das  Bild- 
werk wird  häufig  als  Fragment  einer  Christophorusfigur  angesprochen,  doch  läßt 
sich  eine  spätere  Verschneidung  an  der  linken  Schulter,  auf  der  das  Kind  hätte 
sitzen  müssen,  nicht  feststellen. 

Tafel  58,  59.  Französischer  Meister,  gegen  1400.  Minnekästchen.  Buchsbaumholz, 
gewachst.  Höhe  8,5  cm,  Breite  1 5,5  cm.  Tiefe  5  cm. 

Tafel  40.  Salzburger  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes  auf  dem  Löwen.  München, 
Privatbesitz.  Freifigur.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  48  cm.  Die  Figur  gehört  zu 
einer  Gruppe  von  kleinen  Madonnen,  die  alle  auf  ein  bedeutenderes  Vorbild  zurück- 
gehen. Ein  ganz  ähnliches  Bildwerk,  feiner  in  der  Form,  aber  nur  mit  geringen 
Resten  der  alten  Fassung  geschmückt,  gelangte  1922  in  das  Bayerische  National- 
museum. Eine  Gruppe  von  ähnlichen,  aber  nicht  näher  verwandten  Bildwerken 
ist  schlesischen  Ursprungs. 

Vgl.  Wiese,  Schlesische  Plastik  vom  Beginn  des  14.  bis  zur  Mitte  des  15.  Jahr- 
hunderts, Leipzig  1925.  Seite  32,  25  und  Anmerkung  39,  Tafel  5,  4,  61. 

Tafel  41.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1400.  Vesperbild.  Frankfurt  a.  M.,  Städ- 
tische Galerie.  Holz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Aus  Östrich.  Ein  Vesperbild 
in  kleinerem  Format,  abgelaugt,  aus  der  gleichen  Werkstätte  befindet  sich  in  der 
Berliner  Sammlung  Benario,  ein  weiteres  in  Frankfurter  Privatbesitz. 
Vgl.  Swarzenski,  Rheinlande,  1915.  Seite  575- 

Vgl.  Vollbach,  Die  Sammlung  Benario,  Berhn  1925.  Nr.  24,  Tafel  20. 
Vgl.  Schmitt  und  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Nr.  55. 

Tafel  42.  Niederbayerischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes.  Berhn,  Sammlung 
Benario.  Freifigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  85,5  cm.  Die  Figur  stammt 
aus  Freising.  Stilistisch  verwandt  mit  dem  Johannes  Tafel  45. 

Vgl.  Vollbach,  Die  Sammlung  Benario, Berhn  1925.  Nr.  45.  Dort  weitere  Literatur. 
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Tafel  45.  Niederbayerischer  Meister,  gegen  1400.  St.  Johannes  der  Täufer.  München, 
Privatbesitz.  Freifigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  64  cm.  Die  Figur 
stammt  aus  der  Gegend  von  Landshut.  Stilistisch  verwandt  mit  der  Muttergottes 
Tafel  42. 

Vgl.  die  Teilansicht  des  Kopfes,  Tafel  45  a. 
Tafel  44.  Elsässischer  Meister,  um  1400.  Weibliches  Büstenreliquiar.  München,  Pri- 
vatbesitz. Vollplastisch.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  50  cm. 
Tafel  45  a.  Teilansicht  von  Tafel  45. 
Tafel  45  b.  Teilansicht  von  Tafel  57. 

Tafel  46.  Süddeutscher  Meister,  um  1410.  Muttergottes.  Berlin,  Kaiser -Friedrich 
Museum.  Pappelholz  mit  alter,  teilweise  aufgefrischter  Fassung.  Höhe  160  cm.  Er- 
gänzt die  Krone,  die  rechte  Hand  der  Maria,  beide  Hände  des  Kindes. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  49. 
Tafel  47.  Schlesischer  Meister,  umi 4 io.ChristusamKreuz.Breslau,Diözesanmuseum. 
Weichholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  155  cm,  Spannweite  125  cm.  Das  Bildwerk 
hing  früher  in  der  Corpus_Christi-Kirche  zu  Breslau. 

Vgl.  Wiese,  a.  a.  O.,  Seite  4g,  Tafel  45  bis  47,  dort  um  1400  datiert. 
Vgl.  Wiese,  Ein  Mystiker- Kruzifixus  in  Breslau,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  52  ff. 
Tafel  48.  Schwäbischer  Meister,  um  1420.  Trauernde  Maria  und  Johannes  d.  Ev. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes.  Wandfiguren.  Holz  mit  guterhaltener  alter 
Fassung.  Höhe  je  96  cm.  Wohl  vom  Oberrhein  (Bodensee). 

Vgl.  Goldschmidt,  a.  a.  O.,  Nr.  511,  Tafel  59.  Dort  als  ober-  oder  mittelrheinisch, 
um  1440,  bezeichnet. 
Tafel  49a.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1420.  Muttergottes.  Köln,  Kunstgewerbe- 
museum. Freifigur.  Holz  ohne  Fassung.  Höhe  20  cm.  Die  Figur  zeigt  nahe  Ver- 
wandtschaft mit  der  Steinmadonna  der  Sammlung  Thewalt,  jetzt  im  Bonner  Pro- 
vinzialmuseum  (siehe  Dehio,  Geschichte  der  deutschen  Kunst,  der  Abbildungen 
zweiter  Band,  Nr.  280),  deren  rheinische  Herkunft  gesichert  erscheint.  Aber  auch 
eine  böhmische  Herkunft  der  Figur  wäre  denkbar. 

Vgl.  Kreutz,  Die  Sammlung  Klemens  in  Köln,  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  41 5 ff. 
Vgl.  Schaefer,  Die  Sammlung  W.  Klemens,  Köln  1925,  Seite  21. 
Tafel  49b.  Bayerischer  Meister,  um  1420.  St.  Agnes.  München,  Sammlung  M.  von 
Nemes.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Die  Figur  ist  verwandt  mit  einer  bayerischen 
St.  Barbara  in  Frankfurt  a.  M. 

Vgl.  Schmitt  und  Swarzenski,  a.  a.  O.,  Nr.  45. 

Vgl.  Festschrift  des  Münchener  Altertumsvereins,  1914.  Seite  51,  Abb.  7. 
Tafel  50,  51.  Meister  von  Eriskirch,  um  1420.  Trauernde  Frau.  München,  Privat- 
besitz. Wandfigur.  Lindenholz  mit  späterer  Fassung.  Höhe  1 1  o  cm. 
Vgl.  Lill,  im  Cicerone  XIV,  1922.  Seite  67 7 ff. 

Vgl.  Baum,  im  Jahrbuch  für  Kunstsammler,  Frankfurt  1922.  Tafel  8  und  9. 
Vgl.  Lübbecke,  Die  Plastik  des  deutschen  Mittelalters,  München  1925.  Tafel  80. 
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Tafel  52.  Meister  von  Eriskirch,  um  1420.  Jugendlicher  Heiliger.  München,  Norbert 
Fischmann.  Wandfigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  125  cm.  Die  Zuschrei- 
bung  an  den  Meister  von  Eriskirch  aus  stilistischen  Gründen.  Vermutlich  Darstellung 
eines  hl.  Stephanus. 

Vgl.  Wilm,  im  Cicerone  XV,  1925.  Seite  1 1  ff . 
Tafel  55a.  Teilansicht  von  Tafel  52. 

Tafel  55b.  Meister  von  Eriskirch.  Trauernde  Maria.  Teilansicht.  Rottweil,  Lorenz- 
kapelle. Freifigur.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  155  cm.  Die  rechte  Hand  ergänzt. 
Aus  der  Kirche  in  Eriskirch. 

Vgl.  Baum,  Gotische  Bildwerke  Schwabens.  Nr.  72,  74.  Dortselbst  weitere  Li- 
teratur. 
Tafel  54,  55.  Meister  des  Dornstadter  Altars,  um  1450.  St. Katharina.  Berlin.  Samm- 
lung Benario.   Lindenholz  mit  übergangener  alter  Bemalung.   Höhe  155  cm.   Die 
Zuschreibung  an  den  Meister  durch  Vollbach. 

Vgl.  Vollbach,  a.  a.  O.,  Nr.  54.  Dort  weitere  Literatur. 
Tafel  56.  Tiroler  Meister,  um  1420.  Muttergottes.  Berlin,  Kaiser -Friedrich  Museum. 
Wandfigur.  Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  95  cm. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Nr.  24. 
Tafel  57.  Fränkischer  Meister,  um  1450.  Vesperbild.  München,  Privatbesitz.  Wand- 
gruppe. Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  1 1  o  cm.  Das  Bildwerk 
stammt  aus  Eichstädt.  Es  ist  stilistisch  eng  verwandt  mit  einem  Vesperbild  aus 
Kalkstein  im  Kaiser -Friedrich  Museum  zu  Berlin,  das  vonVöge  als  fränkisch  (Nürn- 
berg?) angesprochen  wird.  Das  Material  des  Vesperbildes,  Nußbaumholz,  läßt,  ebenso 
wie  verschiedene  stilistische  Besonderheiten  des  Bildwerkes,  auch  den  Gedanken  an 
einen  rheinischen  Künstler  aufkommen.  Der  Ursprung  dieser  Darstellungen  ist  wohl 
in  der  Inngegend  zu  suchen. 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  55.  Dortselbst  weitere  Literatur. 

Vgl.  Wolter,  in  der  Festschrift  des  Münchener  Altertumsvereins,  1914.  Seite  56, 

Abb.  16. 
Tafel  58.  Nürnberger  Meister,  um  1450.  Muttergottes.  Nürnberg,  St. Sebald.  Linden- 
holz mit  alter  Fassung.  Die  Figur  steht  in  einem  Schreingehäuse,  das  ursprünglich 
durch  Flügel  verschlossen  war,  die  angeblich  von  Hans  von  Kulmbach  gemalt  waren. 
Ein  ähnliches,  geringeres  Werk,  die  Madonna  vom  Lobenhofer  Haus,  befindet  sich 
im  Germanischen  Museum  (Josephi,  Nr.  254). 

Vgl.  Loßnitzer,  Veit  Voß,  Leipzig  1912.  Seite  2 1  ff.,  Tafel  1  7. 

Vgl.  Dehio,  a.  a.  O.,  Nr.  271.  Dort  Ansicht  des  ganzen  Schreines. 
Tafel  59.  Schwäbischer  Meister,  um  1450.  Drei  klagende  Frauen  unter  dem  Kreuz. 
Berlin,  Kaiser- Friedrich  Museum.   Lindenholz  mit   Resten   alter  Fassung.   Höhe 
120  cm.  Aus  Mittelbiberach.  Der  Schmerz  ist  hier  mit  einem  Realismus  gegeben, 
der  in  so  früher  Zeit  ganz  vereinzelt  dasteht. 

Vgl.  Baum,  Goti^^che  Bildwerke  Schwabens,  1921.  Nr.  76. 
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Tafel  60.  Inntaler  Meister  (Meister  des  Seeoner  Gnadenbildes),  um  1455.  Mutter- 
gottes. München,  Nationalmuseum.  Lindenholz  mit  nahezu  intakter  alter  Fassung. 
Höhe  1  1  1  cm.  Die  Figur  stammt  aus  der  Klosterkirche  in  Seeon  (Oberbayern).  Sie 
wurde  1925  von  barocken  Übermalungen  am  Kleid  und  einer  braun  gewordenen 
Firnisschicht  an  den  Fleischteilen  gereinigt  und  zeigt  jetzt  erst  die  ganze  Pracht 
ihrer  alten  Fassung.  Die  Fleischteile  der  Figur,  die  heute  nur  mehr  den  allerdings 
einzigartig  erhaltenen  Kreidegrund  zeigen,  waren  aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
ehemals  farbig  bemalt,  ähnlich  wie  bei  der  Wiederholung  des  Seeoner  Gnadenbildes 
in  der  Sammlung  Oertel  (siehe  Anmerkung  zu  Tafel  61).  Die  auf  den  Wangen  der 
Muttergottes  sich  zeigende  schwache  Rötung,  eine  alte  dünne  Lasur  auf  dem  Kreide- 
grund, spricht  deutlich  für  diese  Vermutung,  sie  war  die  Untermalung  für  eine 
darüberliegende,  jetzt  verlorengegangene  Farbschicht.  Der  Verfasser  steht  nicht  an, 
der  Fassung  des  Bildwerkes  jetzt,  nach  erfolgter  Reinigung,  den  Vorzug  vor  der 
ebenfalls  guterhaltenen  Fassung  der  Muttergottes  im  Germanischen  Museum  (Tafel 
63)  zu  geben.  Sein  früherer,  mißverständlich  abgefaßter  Hinweis  auf  die  damals 
sichtbaren  barocken  Übermalungen  bezog  sich  vor  allem  auf  die  rote  Kleidfarbe 
(Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  58).  Als  Meister  der  Figur  kommt,  stilistischen  Merkmalen 
zufolge,  kein  oberbayerischer  Schnitzer,  sondern  wohl  ein  Meister  aus  der  öster- 
reichischen Inngegend  in  Frage.  (Siehe  auch  die  Herkunftsangabe  der  Muttergottes 
Tafel  65.) 

Vgl.  Kataloge  des  bayerischen  Nationalmuseums,  1896,  VI.  Nr.  495. 
Tafelöl.  Inntaler  Meister,  nach  1455.  Muttergottes.  München,  Sammlung  Oertel. 
Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  96  cm.  Die  Vergoldung  des  Mantels  der  Figur 
ist  nur  teilweise,  die  Fleischfarbe  jedoch  prächtig  erhalten.  Wie  die  Figur  früher 
durch  Übermalungen  entstellt  war,  zeigt  ein  Vergleich  der  vorliegenden  Abbildung 
mit  der  Wiedergabe  im  Katalog  der  Sammlung  Oertel.  Die  Figur  stammt  wohl  aus 
der  gleichen  Werkstätte  wie  das  Seeoner  Gnadenbild.  Als  eine  spätere  Nachbildung 
aus  einer  anderen  Werkstätte  dürfte  das  Bildwerk  jetzt,  nach  erfolgter  Freilegung, 
schwerlich  mehr  anzusprechen  sein.  Es  handelt  sich  wohl  um  eine  Wiederholung, 
die  unter  den  Augen  des  Meisters  des  Seeoner  Gnaden  bildes  entstand. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel.  Nr.  25,  Tafel  8. 

Vgl.  ein  ähnliches  Bildwerk  der  Sammlung  Amann,  München,  abgebildet  in  der 

Festschrift  des  Münchener  Altertumsvereins,  1914.  Seite  55. 
Tafel  62.  Inntaler  Meister,  nach  1455.  Muttergottes  (Teilansicht).  Nürnberg,  Ger- 
manisches Museum.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  76  cm. 
Bemerkenswert  die  schön  erhaltene  alte  Fleischfarbe.  Die  Figur  gehöit  stilistisch 
in  die  Nähe  des  Seeoner  Gnadenbildes,  als  dessen  Nachbildung  sie  nicht  angesprochen 
werden  kann. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  5 1 .  Dort  auch  Abbildung  des  ganzen  Bildwerkes. 
Tafel  65.  Inntaler  Meister,   um  1450.   Muttergottes.   München,  Sammlung  Oertel. 
Lindenholz  mit  nahezu  intakter  alter  Fassung.  Höhe  87  cm.  Die  Figur  stammt  aus 
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Mieters  im  Stubaitale,  Tirol.  Ihre  nahe  Verwandtschaft  mit  dem  Seeoner  Gnaden- 
bild deutet  darauf  hin,  daß  auch  der  Meister  des  Seeoner  Bildwerkes  ein  Öster- 
reicher war. 

Tafel  64a.  Niederbayerischer  Meister,  um  1450.  Maria  von  einer  Verkündigung. 
München,  Nationalmuseum.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe 
85  cm.  Das  Bildwerk  stammt  aus  der  Nähe  von  Landshut  in  Niederbayern.  Es  ist 
stilistisch  eng  verwandt  mit  einer  sitzenden  Muttergottes  aus  Altdorf  im  Germa- 
nischen Museum  zu  Nürnberg  (Josephi,  Nr.  258).  Siehe  Tafel  65  a,  b. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  50. 

Tafel  64  b.  Schwäbischer  Meister,  um  1450.  Weibliche  Heilige.  Privatbesitz.  Linden- 
holz mit  Resten  alter  Fassung.  Der  heutige  Standort  der  Figur  ist  unbekannt. 

Tafel  65  a,  b.  Niederbayerischer  Meister,  um  1450.  Muttergottes  (Teilansichten). 
Nürnberg,  Germanisches  Museum.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  der  Figur  95  cm. 
Aus  Altdorf  bei  Landshut  in  Niederbayern.  Eng  verwandt  mit  der  Maria  Tafel  64  a. 
Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  258. 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Nr.  5  o. 

Tafel  65  c.  Teilansicht  von  Tafel  64  a. 

Tafel  66.  Jakob  Kaschauer,  um  1445.  Muttergottes  vom  Freisinger  Hochaltar.  Mün- 
chen, Nationalmuseum.  Holz  mit  alter  Fassung.  Vom  früheren  Freisinger  Hoch- 
altar, dessen  Schrein,  zu  Seiten  der  Muttergottes,  noch  St.  Korbinian  mit  dem 
knieenden  Stifter  (beide  ebenfalls  in  München)  und  St.  Sigismund  (jetzt  in  Stutt- 
gart) enthielt. 

Tafel  67.  Rheinischer  Meister,  um  1440.  Muttergottes.  München,  Kleine  Galerie. 
Lindenholz  mit  intakter  alter  Fassung.  Eines  der  seltenen  Beispiele  vom  Übergang 
des  weichen  Stiles  um  1450  zu  dem  eckiger  werdenden  Gewandstil  um  1460. 

Tafel  68  a,  b.  Hans  Multscher,  um  1460.  Muttergottes.  Privatbesitz.  Lindenholz  mit 
späterer  Übermalung.  Höhe  115  cm.  Eine  eigenhändige  Arbeit  Multschers,  die  der 
Sterzinger  Muttergottes  nahe  verwandt  ist.  Die  Zuschreibung  von  Baum. 

Vgl.   Baum,  Ein  Muttergottesbild  von  Hans  Multscher,   Cicerone  XV,  1925. 
Seite  140  ff. 

Tafel  69.  Teilansicht  von  Tafel  68. 

Tafel  70,  71.  Französischer  Meister,  um  1460.  St.  Petrus.  München,  Sammlung 
M.  V.  Nemes.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  105  cm. 

Tafel  72.  Schwäbischer  Meister  (Bodensee)  um  1470.  St.  Magdalena.  München, 
Nationalmuseum.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  165  cm.  Das  Bildwerk  ist 
mit  einwandfreier  Sicherheit  schwer  zu  lokalisieren.  Demmler  (Katalog  der  Samm- 
lung Oertel  Nr.  175)  bezeichnet  es  als  Burgund  (?).  Es  besteht  auch  die  Möglichkeit, 
daß  es  in  die  Nähe  des  Nikolaus  Gerhard  von  Leyden  gehört,  mit  dessen  Grabmal 
der  Kaiserin  Eleonore  (Wien)  es  große  Ähnlichkeit  hat. 

Tafel  75a,b.  Hans  Multscher,  um  1470.  St.  Barbara.  St.  Magdalena.  Rottweil,  Lorenz- 
kapelle, Lindenholz  mit  teilweise  übermalter  alter  Fassung.  Die  Figuren  stammen 
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aus  Heiligkreuztal.   Ebenfalls  aus  Heiligkreuztal  stammend  und  vermutlich   zum 
gleichen  Altar  gehörig  eine  abgelaugte  Muttergottes  in  Münchener  Privatbesitz. 
Vgl.  Gröber,  Schwäbische  Skulptur  der  Spätgotik,  München  1922.  Nr.  1  und  2. 
Dortselbst  weitere  Literatur. 

Vgl.  Schütte,  der  schwäbische  Schnitzaltar,  Straßburg  1 907.  Seite  1 1 5  ff. 
Tafel  74.  Jörg  Syrlin  d.  Ä.  (Schule),  um  1470.  St.  Johannes  Ev.  München,  Sammlung 
Oertel.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  89  cm. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  64. 
Tafel  75.  Mittelrheinischer  Meister,  um  1460.  Mutter  Anna  selbdritt.  Köln,  Samm- 
lung Leopold  Sehgmann.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  84  cm. 

Vgl.  Lüthgen,  Rheinische  Kunst  des  Mittelalters,  Bonn  1921.  Tafel  60.  Dort  als 
mittelrheinisch,  Anfang  des  1 5.  Jahrhunderts,  bezeichnet. 
Tafel  76.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1495  bis  1494.  Schrein  desBlau- 
beurer  Hochaltars  (Teilansicht).   Blaubeuren,  Klosterkirche.   Lindenholz  mit  gut- 
erhaltener alter  Fassung. 

Es  ist  bis  heute  noch  nicht  gelungen,  den  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars  mit 
Bestimmtheit  festzustellen.  Die  Zuweisung  der  Schreinfiguren  an  den  Augsburger 
Meister  Gregor  Erhart  hat  manches  für  sich,  ist  aber  noch  nicht  einwandfrei  er- 


wiesen. 


Vgl.  Baum,  Die  Ulmer  Plastik  um  1500.  Seite  81. 

Vgl.  Vöge,  in  Monatshefte  für  Kunstwissenschaft,  1909,  Januarheft.  Seite  1 1  ff. 

Vgl.  Spaeth,   Quellenkundliche  Beiträge  zur  Augsburger  Plastik  um  1500,  in 

Monatshefte  für  Kunstwissenschaft,  1925.  Seite  180 ff. 

Tafel  jj,  78a,b,  79.  Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1490.  St.  Magdalena. 

Köln,  Sammlung  Ottmar  Strauß.   Freifigur.   Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe 

90  cm.  Die  im  Gesicht  völlig  intakte  alte  Fassung  ist  von  selten  schöner  Erhaltung. 

Das  Bildwerk  gehörte  allem  Anscheine  nach  ehemals  zu  einer  Kreuzigungsgruppe, 

deren  übrige  Figuren  bis  jetzt  noch  nicht  nachgewiesen  werden  konnten.    Die 

Zuschreibung  an  den  Blaubeurer  Meister  aus  stilistischen  Gründen. 

Vgl.  die  Teilansicht  des  Kopfes  der  Muttergottes  vom  Blaubeurer  Hochaltar,  ab- 
gebildet bei  Lübbecke,  Die  Plastik  des  deutschen  Mittelalters,  München  1925, 
Tafel  115. 
Tafel  80.  Günzburger  Meister,  um  1480.  Engel  und  Christuskind.  München, National- 
museum. Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Die  Haare  des  Christuskindes  verschnitten. 
Die  Gruppe  stammt  aus  Landsberg  am  Lech.   Die  Zuweisung  an  den  Meister 
durch  Gröber. 

Vgl.  Gröber,  a.  a.  O.,  Nr.  79. 
Tafel  81  a,b.  Günzburger  Meister,  um  1490.  St.  Sebastian  (Teilansicht).  Ravensburg, 
Sammlung  Schnell.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Das  Lendentuch  verschnitten. 
Die  Gruppe  stammt  aus  Günzburg. 

Vgl.  Gröber,  a.  a.  O.,  Nr.  80.  Dort  Abbildung  der  ganzen  Figur. 
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Tafel  83.  Friedrich  Schramm  von  Ravensburg,  um  1480.  Maria  als  Mutter  alles 
Erbarmens.  Berlin,  Kaiser -Friedrich  Museum.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter 
Fassung.  Höhe  1 55  cm.  Die  Gruppe  stammt  nach  glaubwürdiger  Überlieferung  vom 
Hochaltar  der  Pfarrkirche  in  Ravensburg,  der  die  Inschrift  trug:  „Diese  Tafel  hat 
Meister  Friedrich  Schramm  geschnitten  und  Meister  Christof  Kelltenhofer  gemalt 
und  gefaßt  1480." 

Vgl.Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  97. 

Tafel  85.  Friedrich  Schramm  von  Ravensburg,  um  1480.  Heiliger  König  von  einer 
Anbetung.  München,  Privatbesitz.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung  auf 
Kreide-  und  Leinengrund.  Höhe  76  cm.  Die  Figur  stammt  vom  Bodensee.  Die 
Zuweisung  an  den  Meister  aus  stilistischen  Gründen. 

Tafel  84.  Simon  Lainberger,  um  1490. Muttergottes.  Berlin,Kaiser-Friedrich  Museum, 
Freifigur.  Nußbaumholz  mit  größtenteils  erhaltener  alter  Fassung.  Höhe  105  cm. 
Die  Figur  stammt  aus  Dangolsheim  im  Elsaß.  Ein  gleichartiges  Bildwerk  steht  in 
einer  Kirche  in  der  Nähe  von  Metz.  Über  die  sonstigen  Arbeiten  des  Meisters  siehe 
Loßnitzer,  Veit  Stoß,  Leipzig  1912. 

Vgl.  Demmler,Katalog  derSammlung  Oertel,Nr.  173.  Dort  als  elsässisch  bezeichnet. 

Tafel  85  a.  Teilansicht  von  Tafel  85. 

Tafel  85  b.  Teilansicht  von  Tafel  82. 

Tafel  86,  87.  Allgäuer  Meister, um  1490.  St.  Nikolaus.  München,  Privatbesitz.  Linden- 
holz mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  119  cm.  Die  Figur  steht  den  Früh- 
arbeiten desKaufbeurers  JörgLederer  nahe  und  dürfte  wohl  einem  Vorlauf  er  Lederers 
zuzuschreiben  sein. 

Vgl.  Hampe,  in  der  Festschrift  für  Gustav  von  Bezold,  Nürnberg  1918.  Tafel  1 1 . 
Vgl.  Gröber  a.  a.  O.,  Abbildung  69. 

Tafel  88.  Allgäuer  Meister,  um  1500.  St.  Georg.  München,  Privatbesitz.  Lindenholz, 
abgelaugt.  Höhe  46  cm.  Die  Figur  erinnert  an  die  Chorgestühlbüsten  Jörg  Syrlins 
d.Ä.  Eine  überzeugendeZuschreibung  an  die  Ulmer  Schule  ist  jedoch  nicht  möglich. 

Tafel  89.  Schwäbischer  Meister  (Bodensee),  um  1500.  Heiliger  König  von  einer  An- 
betung. München,  Sammlung  M.  v.  Nemes.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fas- 
sung. Höhe  7  8  cm. 

Tafel  90.  Art  des  Daniel  Mauch,  um  1515.  St. Magdalena.  Stuttgart,  Altertümersamm- 
lung.  Lindenholz  mit  guterhaltener  Fassung  aus  dem  1  j-  Jahrhundert  (wohl  von 
Kager,  1622).  Höhe  72  cm.  Aus  Hayingen. 
Vgl.  Baum,  a.  a.  O.,  Nr.  200. 
Baum,  a.  a.  O.,  Nr.  98. 

Tafel  91.  Jörg  Syrlin  d.  J.,  um  1609  —  i5i6,  Kreuzabnahme.  Stuttgart,  Altertümer- 
sammlung. Schreingruppe.  Lindenholz  mit  guterhaltener  Fassung  von  Kager,  1622. 
Höhe  1 72  cm. 

Vgl.  Baum,  a.  a.  0.,  Nr.  180. 
Vgl.  Baum,  a.  a.  O.,  Nr.  9 1 . 
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Tafel  92.  Ulmer  Meister,  um  1510.  Muttergottes.  Stuttgart,  Altertümersammlung.  Lin- 
denholz mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  104  cm.  Aus  Ermingen  (O.A.  Blaubeuren). 
Der  Art  Jörg  Syrlins  d.  J.  und  Daniel  Mauchs  gleich  nahestehend. 
Vgl.  Baum,  a.  a.  0.,  Nr.  i  90. 

Tafel  95.  Oberschwäbischer  Meister,  um  1480.  St.  Michael.  Stuttgart.  Altertümer- 
sammlung. Lindenholz  mit  übergangener  alter  Fassung.  Höhe  120  cm.  Aus  Weiler 
(B.A.IUertissen). 

Vgl.  Baum,  a.  a.  O.,  Nr.  101. 

Tafel  94.  Schwäbischer  Meister,  um  1500.  Mutter  Anna  selbdritt.  München.  Samm- 
lung M.  V.  Nemes.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  175  cm.  Das 
Bildwerk  dürfte  der  Allgäuer  Schule  (Mindelheim)  zuzuweisen  sein. 

Tafel  95.  Ulmer  Meister,  um  1480.  Männlicher  Heiliger  (St.  Rochus?).  Köln,  Samm- 
lung Ottmar  Strauß.  Lindenholz  mit  teilweise  übergangener  alter  Fassung.  Höhe 
95  cm.  Eine  Figur  (St.  Quirinus)  von  der  gleichen  Hand  war  ehemals  in  der  Samm- 
lung Oertel.  (Jetzt  in  Köln,  Sammlung  Marx.) 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  0.,  Nr.  57. 

Tafel  96.  Oberschwäbischer  Meister,  um  1500.  Muttergottes.  München,  Sammlung 
M.  V.  Nemes.  Lindenholz  mit  späterer  Fassung.  Die  Figur  ist  stilistisch  verwandt 
miuSkulpturen  aus  dem  oberen  Donautale. 
Vgl.  Tafel  9 9  a. 

Tafel  97.  Augsburger  Meister,  um  1 500.  St.Felicitas.  Augsburg,  Maximiliansmuseum. 
Lindenholz  mit  alter  Fassung. 

Tafel  98.  Qberschwäbischer  Meister,  um  1500.  Muttergottes.  München, Sammlung 
Oertel.  Lindenholz  mitResten  alter  Fassung.  Höhe  1 1 7cm.  Aus  dem  oberen  Donautal. 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  4 1 . 

Tafel  99  a.  Oberschwäbischer  Meister,um  15 10.  Muttergottes.  München, Sammlung 
Oertel.  Lindenholz  mitResten  alter  Fassung.  Höhe  1 26  cm.  Eng  verwandt  der  Mutter- 
gottes, Tafel  98.  Aus  dem  oberen  Donautale. 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  40. 

Tafel  99  b.  Oberschwäbischer  Meister,  gegen  i5oo.  Muttergottes.  München,  Samm- 
lung Oertel.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  96  cm.  Stilistisch  verwandt  mit 
den  Figuren  Tafel  98  und  99  a. 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  65. 

Tafel  100,  IG] .  Mainfränkischer  Meister,  um  1500.  Trauernde  Maria.  München, 
Kleine  Galerie.  Lindenholz  mitResten  alterFassung.  Höhe  145  cm.  Aus  Aschaffenburg. 
Verwandt  den  Figuren  Abbildung  62,  65,  Seite  84. 

Tafel  102.  Bayerischer  Meister,  um  1490.  Weibliche  Heilige.  München,  Sammlung 
M.  V.  Nemes.  Lindenholz  mit  völlig  intakter  Originalfassung.  Höhe  112  cm.  Das 
Gold  und  die  Bemalung  dieser  Figur  ist  von  eigenartiger  Erhaltung.  Der  Gewand- 
stil der  Figur  weist  nach  der  Oberpfalz.  Stilistisch  nahe  verwandt  das  Reliquiar 
Tafel  134. 
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Tafel  1 05.  BayerischerMeister,umi  51  o.Muttergottes.Köln,SainmlungOttmarStrauß. 
Freifigur.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  74  cm.  Dem  Gewand- 
stile nach  ist  das  Bildwerk  in  der  Oberpfalz  zu  lokalisieren. 
Tafel  104.  Elsässischer  Meister,  um  i5oo.  Muttergottes  von  einerAnbetung  des  Kindes. 
München,  Sammlung  Oertel.  Lindenholz  mit  alter  Fassung. 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  1 70. 
Tafel  1  o5.  Elsässischer  Meister,  um  1 500.  St.Magdalena.München,Norbert Fischmann. 

Holz  mit  Resten  alter  Fassung.  Die  Hand,  sowie  das  Attribut  ergänzt. 
Tafel  1 06.  Veit  Stoß, um  1 505 — 1 52o.Kreuzigungsgruppe.  Nürnberg,St.Sebald.  Linden- 
holz, das  Kruzifix  um  1520,  die  beiden  Assistenzfiguren  um  1505  — 1510. 
Vgl.  Loßnitzer,  a.  a.  O.,  Tafel  5 1 . 
Tafel  107  a,b.  Veit  Stoß,  um  1520.  Verkündigung,  Beschneidung.   Hannover,  Kestner- 
Museum.  Lindenholz,  unbemalt.  Die  Figuren  fast  lebensgroß. 
Vgl.  Führer  durch  das  Kestner- Museum,  1904.  Seite  15. 
Vgl.  Daun,  Veit  Stoß,  Bielefeld  1906.  Seite  75. 
Tafel  108.  Veit  Stoß,  Schule,  um  1500.  Muttergottes  mit  Engeln.  Niederbayern,  Privat- 
besitz. Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Nahezu  lebensgroß.  Auf  der  Rückseite  der  Figur 
das  Stadtwappen  von  Nürnberg  eingebrannt. 
Tafel  109.  Veit  Stoß,  Schule,  um  i52o.  Muttergottes.  Köln,  Galerie  Dr.  Burg.  Linden- 
holz mit  alter  Fassung.  Höhe  155cm. 
Tafel  110.  Nürnberger  Meister,  um  i5oo.  St.  Johannes  Ev.   München,  Sammlung 
M.  V.  Nemes.  Lindenholz  mit  schönen  Resten  alter  Fassung.  Höhe  8  5  cm.  Das  Bild- 
werk ist  stilistisch  von  der  Art  des  Veit  Stoß  beeinflußt. 
Tafel  111  a,b.  VeitStoß(Werkstatt),umi5oo. Zwei  knieende  Engel.Köln,Kunstgewerbe- 
museum.  Lindenholz  mit  Spuren  alter  Fassung.  Höhe  5  5  und  5  9  cm  (ohne  die  Flügel). 
Vgl.  Kreutz,  Cicerone XIV,  1922.  Seite  415  ff. 
Tafel  111c.  Veit  Stoß  (Werkstatt),  um  1 5oo.  Trauernde  Maria.  München,  Privatbesitz. 
Freifigur.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Vergoldung  (Gewand  und  Mantel) 
und  Versilberung  (Fleischteile).  Höhe  2 5  cm.  Allem  Anscheine  nach  Assistenzfigur 
einer  Kreuzigungsgruppe. 
Tafel  112,115.  Tilman  Riemenschneider,  um  i5o5.  St.  Elisabeth.  Nürnberg,  Germa- 
nisches Museum.  Lindenholz  mit  schönen  Resten  alter  Fassung.  Höhe  110  cm.  Aus 
Heuchelheim  beiSchlüsselfeld  (Oberfranken).  Ein  bedeutendes  Werk  des  Würzburger 
Meisters,  das  im  Jahre  1922  in  den  Besitz  des  Germanischen  Museums  gelangte. 
Vgl.  Hampe,  in  den  Mitteilungen  des  Germanischen  Museums,  1925  (im  Druck). 
Über  Riemenschneider  siehe  Adelmann,  in  der  Walhalla,  Kulturbilder  aus  der  deut- 
schen Vergangenheit  und  Gegenwart,  VI,  1910.  Seite  1  10.  Knapp,  im  Münchener 
Jahrbuch  der  bildenden  Kunst,  X,  1916  — 1918.  Seite  1 2 7  ff. 
Tafel  114.  Tilman  Riemenschneider,  um  i5oo.  St.  Barbara.  München,  Nationalmu- 
seum. Lindenholz,  ungefaßt.  Höhe  155cm. 
Vgl.  Tönnies,  a.  a.  O.,  Seite  264. 
Vgl.  Kataloge  des  Nationalmuseums,  1896,  Band  VI.  Nr.  706. 
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Tafel  1 15.  Tilman  Riemenschneider,  um  i5oo.  Gottvater  mit  dem  Leichnam  Christi. 
Berhn,  Kaiser- Friedrich  Museum.  Lindenholz  mit  überstrichener  alter  Fassung. 
Höhe  1 8  5  cm. 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  206. 

Tafel  1 16, 1 1  7.  Tilman  Riemenschneider,  um  i5oo.  Gruppe  mit  Maria,  Johannes  und 
zwei  trauernden  Frauen  unter  dem  Kreuz;  Gruppe  mit  Männern  unter  dem  Kreuz. 
Maihingen,  Sammlung  des  Fürsten  Oettingen -Wallerstein.  Lindenholz  mit  alter 
Fassung.  Nahe  verwandt  den  beiden  ganz  ähnlich  aufgefaßten  Gruppen  im  Mittel- 
schrein des  Detwanger  Altars. 
Vgl  .Tönnies,  a.  a.  O.,  Seite  1 6 1  ff. 

Tafel  118.  Münchener  Meister,  um  1470.  Jugendlicher  Bischof.  München,  Kleine 
Galerie.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Halblebensgroß.  Verwandt  mit  den  Schrein- 
figuren Tafel  119. 

Tafel  1 19.  Münchener  Meister,  um  1500.  Muttergottes,  St. Katharina  und  St.  Barbara. 
München, Nationalmuseum.  Schreinfiguren  aus  einem  Flügelaltar  der  1 499  erbauten 
Kirche  zu  Untermenzing  bei  München.  Lindenholz  mit  teilweise  ausgebesserter 
alter  Fassung.  Höhe  87,  86  und  86  cm. 
Vgl.  Katalog  VI,  1 896.  Nr.  1 5 1 6. 

Tafel  120.  Erasmus  Grasser,  um  1505.  St.  Achatius  (Teilansicht).  Reichersdorf  bei 
Miesbach  (Oberbayern),  Pfarrkirche.  Lindenholz  mit  übermalter  Fassung.  Nach 
archivalischen  Nachrichten  als  Arbeit  Grassers  gesichert. 

Vgl.  Burger  und  Feulner,  Erasmus  Grasser,  München  1925.  Seite  2  und  An- 
merkung 1  7. 

Tafel  121.  Art  des  Erasmus  Grasser,  um  1500.  Mutter  Anna  selbdritt.  München, 
Privatbesitz.  Nußbaumholz  mit  Resten  alter  Fassung  unter  der  barocken  Bemalung. 
Höhe  87  cm.  Die  Gruppe  stammt  aus  der  Nähe  von  Landsberg  am  Lech.  Sie  ist 
stilistisch  eng  verwandt  mit  beglaubigten  Arbeiten  Grassers  (vgl.Tafeli  20).  Eine  in  der 
Anlage  und  Ausführung  nahe  verwandte  Figur  eines  sitzenden  St.Sigismund,  die  eben- 
falls der  Art  Grassers  zugeschrieben  wird,  befindet  sich  im  Klerikalseminar  zu  Freising. 
Vgl.  Hoffmann,  Die  Kunstaltertümer  im  erzbischöflichen  Klerikalseminar  zu  Frei- 
sing, München  1907.  Seite  12,  15. 

Tafel  122,  135.  Erasmus  Grasser,  um  1480.  Christus  am  Kreuz.  München,  Privat- 
besitz. Freiplastisch.  Lindenholz  mit  Resten  der  ursprünglichen  Bemalung  und 
Vergoldung.  Höhe  1 1  7  cm,  Spannweite  der  Arme  102  cm.  Die  Figur  stammt  aus 
dem  Münchener  Kunsthandel,  wo  sie  1 925  auftauchte.  Die  ursprüngliche  Herkunft 
des  Stückes  konnte  noch  nicht  festgestellt  werden.  Die  Behandlung  des  Lenden- 
tuches stimmt  deutlich  mit  dem  Gewandstile  Grassers  überein;  der  Ausdruck  und 
die  Formengebung  des  Gesichtes  gleichen  auffallend  dem  Gesichte  des  St.  Johannes 
d.  Ev.  von  Grasser  (aus  Pipping)  im  Münchener  Nationalmuseum.  Auch  mit  dem 
Kruzifixus  einer  Münchener  Kreuzigungsgruppe  im  Kaiser- Friedrich  Museum  zu 
Berhn,  einer  freien  Wiederholung  der  Pippinger  Gruppe,  stimmt  das  Bildwerk 
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überein.  Es  liegt  im  Bereiche  der  Möglichkeit,  daß  die  Figur  den  verlorengegangenen 
Christus  der  Pippinger  Kreuzigungsgruppe  darstellt.  Die  Größe  des  Christus,  die, 
wie  bei  der  Berliner  Gruppe,  etwas  geringer  ist  als  die  der  beiden  Assistenzfiguren, 
unterstützt  diese  Vermutung. 

Vgl.  Kataloge  des  Nationalmuseums,  1896,  VI.  Nr.  568,  569. 
Vgl.AusgewählteKunstwerkeausdemBayerischenNationalmuseum,i922.Tafel2  7. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  259. 

Tafel  1 24.  Erasmus  Grass  er,  Werkstatt,  um  1 500.  Auferstehungs- Christus  (Teilansicht). 
München,  Privatbesitz.  Freifigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Stilistisch  nahe 
verwandt  dem  Gottvater  Tafel  125.  Die  (hier  nicht  sichtbare)  Faltengebung  und 
die  tänzelnde  Beinstellung  der  Figur  ganz  in  der  Art  Grassers. 

Tafel  125.  Erasmus  Grasser,  um  1500.  Gottvater.  München,  Privatbesitz.  Lindenholz 
mit  teilweise  übergangener  alter  Fassung.  Höhe  ohne  Sockel  6  7  cm.  Die  Standplatte 
und  beide  Hände  ergänzt.  Das  Bildwerk  bildete  ehemals  wohl  die  Bekrönung  eines 
Altarschreins.  Zuweisung  an  Grasser  aus  stilistischen  Gründen  (vgl.  Tafel  lao). 

Tafel  126.  Münchener  Meister,  um  1490.  Heiliger  Papst  (St.  Sylvester?).  München, 
Privatbesitz.  Schreinfigur.  Lindenholz  mit  Barockfassung.  Höhe  120  cm.  Das  Bild- 
werk stammt  aus  Freising.  Eng  verwandt  mit  der  Figur  eines  St.  Michael  im  Frei- 
singer Klerikalseminar. 

Vgl.  Hoffmann,  a.  a.  O.,  Nr.  52. 

Tafel  127.  Münchener  Meister,  um  1500.  St.  Martin.  München,  Sammlung  M.  von 
Nemes.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  115  cm.  Die  Figur  ist 
stilistisch  den  Arbeiten  Grassers  eng  verwandt.  Sie  hat  aber  gleichfalls  Eigentüm- 
lichkeiten, die  nach  Tirol  weisen.  Vgl.  die  Figur  eines  St.  Georg  im  Besitze  S.  K.  H. 
des  Kronprinzen  Rupprecht  von  Bayern,  abgebildet  bei  Wolter,  in  der  Festschrift  des 
Münchener  Altertumsvereins  1914,  Seite  49. 

Vgl.  den  Johannes  Ev.,  Kataloge  des  Bayerischen  Nationalmuseums,  1896,  Vi. 
Nr.  569. 

Tafel  128.  Münchener  Meister,  um  1500.  St.  Georg.  München,  Privatbesitz.  Linden- 
holz mit  Resten  der  alten  Fassung.  Höhe  66  cm.  Ergänzt  der  Sockel,  der  Kopf  des 
Drachen,  die  Lanze.  Die  Figur  stammt  aus  München. 

Tafel  129.  Münchener  Meister,  um  1500.  Vesperbild.  München,  Jakob  Spaeth.  Lin- 
denholz mit  alter  Fassung  unter  späterer  Übermalung.  Höhe  99  cm.  Verwandt,  be- 
sonders im  Kopftypus  der  Maria,  den  Arbeiten  Grassers  und  einem  Vesperbilde  aus 
Tegernsee  im  Kaiser- Friedrich  Museum  zu  Berlin. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  0.,  Nr.  243. 

Tafel  150.  Meister  des  Hochaltars  in  Heiligenstadt,  um  1480.  Muttergottes.  Mün- 
chen, Privatbesitz.  Schreinfigur.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe 
1 54  cm.  Teile  an  den  Haaren,  am  Sockel,  die  Traube  ergänzt.  Die  Figur  stammt 
aus  Dingolfing  in  Niederbayern.  Sie  gehörte  zur  ersten  Ausstattung  der  Dingolfinger 
Pfarrkirche  und  stand  in  der  Bäckerknechtskapelie  Unserer  Lieben  Frau,  die  am 
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Samstag  nach  Lätare,  am  25.  März  1482,  durch  den  Regensburger  Weihbischof 
Johannes  eingeweiht  wurde.  (J.  W.  Eberl,  Geschichte  der  Stadt  Dingolfing  und  ihrer 
Umgebung,  Dingolfing  1856.  Seite  152.)  Sie  wird  noch  im  Jahre  1867  in  der  Er- 
innerungsfestschrift zum  400  jährigen  Bestand  der  Stadtpfarrkirche  zu  Dingolfing, 
Dingolfing  1867,  Seite  45,  als  auf  dem  Altar  der  Bäckerknechtskapelle  stehend,  er- 
wähnt: „Über  der  Mensa  steht  in  einem  Glaskasten  eine  Figur  Maria  mit  dem 
Jesuskinde."  Der  Glaskasten  war  eine  Zutat  der  Zopfzeit,  die  Figur  war  auch  mit 
Brokatstoffen  bekleidet  worden.  Im  Jahre  1884,  bei  der  Versteigerung  des  gesamten 
Kircheninventars,  gelangte  die  Figur  in  Privatbesitz.  Die  Zuschreibung  an  den 
Meister  des  Hochaltars  in  Heiligenstadt  aus  stilistischen  Gründen. 

Vgl.  die  beiden  Engel  Tafel  155,  die  von  dem  1480  datierten  Hochaltar  in  Hei- 
ligenstadt stammen. 

Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  von  Niederbayern,  VIII,  Karlinger,  Bezirksamt  ILggen- 
felden  1925.  Seite  102  ff. 

Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  von  Niederbayern,  Bezirksamt  Dingolfing,  1912,  von 
Anton  Eckhardt.  Seite  16. 
Tafel  151a.  Niederbayerischer  Meister,  um  1490.  Christus  am  Kreuz  (Teilansicht). 
Oberviehbach,  Sammlung  Paintner.  Lindenholz  mit  Spuren  alter  Fassung.  Drei- 
viertel lebensgroß.  Torso  ohne  Arme. 
Tafel  151b.  Teilansicht  von  Tafel  150. 

Tafel  152.  Niederbayerischer  Meister,  um  1500.  Engel  von  einer  Verkündigung. 
München,  Privatbesitz.  Freiplastisch.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung. 
Höhe  41  cm.  Aus  einer  Kapelle  des  oberen  Rottales.  Der  Gewandstil  der  Figur  zeigt 
deutlich  den  sogenannten  „fränkischen  Einschlag"  in  der  spätgotischen  nieder- 
bayerischen Plastik. 
Tafel  155a,  b.  Meister  des  Hochaltars  von  Heiligenstadt,  um  1480.  Zwei  musi- 
zierende Engel.  Heiligenstadt  bei  Gangkofen  in  Niederbayern,  Wallfahrtskirche 
St.  Salvator.  Die  Engel  hängen  an  der  Rückwand  des  Schreins  neben  der  sitzenden 
Christus -Figur.  Der  Name  des  Meisters  ist  nicht  bekannt,  es  scheint  sich  um  einen 
einheimischen  niederbayerischen  Schnitzer  zu  handeln,  dessen  Art  aber  zweifellos 
von  der  Inntaler  und  Tiroler  Schule  beeinflußt  ist. 

Vgl.  Die  Kunstdenkmäler  von  Niederbayem,  VIII,  Karlinger,  Bezirksamt  Eggen- 
felden,  1 925.  Seite  1 02  ff.  Dort  Abbildung  des  ganzen  Altars,  der  1480  datiert  ist. 
Tafel  154.  Landshuter  Meister,  um  1480.  Weibliches  Büstenreliquiar.  München,  Pri- 
vatbesitz. Freiplastisch.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  5 1  cm. 
Die  Büste  stammt  aus  der  Nähe  von  Landshut.  Sie  ist  im  Kopftypus  eng  verwandt 
mit  der  stehenden  Heiligen  Tafel  102,  die,  den  Gewandfalten  nach,  eher  in  Regens- 
burg (Oberpfalz)  zu  lokalisieren  ist. 
Tafel  155.  Niederbayerischer  Meister,  um  1480.  Vesperbild.  München, Privatbesitz. 
Hochreliefartige  Gruppe.  Lindenholz  mit  übermalter  alter  Fassung.  Höhe  50  cm. 
Die  Gruppe  stammt  aus  Dingolfing  (Niederbayern),  wo  sie  über  der  Türe  eines 
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Hauses  in  der  Bruckstraße  eingemauert  war.  Sie  ist  nahe  verwandt  dem  großen 
Vesperbild  Abbildung  61  (Seite  85)  und  könnte  möglicherweise  das  Modell  zu  der 
größeren  Gruppe  sein. 

Tafel  156.  Regensburger  Meister,  um  1510.  St.  Jakobus.  Wien,  Akademie  der  bilden- 
den Künste.  Schreinfigur.  Lindenholz,  abgelaugt.  Nahezu  lebensgroß.  Das  Bildwerk, 
ein  bedeutendes  Beispiel  der  altbayerischen  Schnitzerschule,  scheint  von  einem  Vor- 
läufer Hans  Leinbergers  herzurühren.  Aber  auch  der  Gedanke,  daß  es  sich  um  eine 
freie,  gleichzeitige  Wiederholung  von  Leinbergers  St.  Jakobus  (um  1520—25)  Tafel  170 
handelt,  von  der  Hand  eines  noch  im  alten  Formenkanon  schaffenden  Meisters,  hat 
einige  Wahrscheinlichkeit  für  sich. 

Tafel  157.  Kreis  des  Michael  Fächer,  um  1490.  St.  Georg.  Berhn,  Kaiser -Friedrich 
Museum.  Schreinfigur.  Zirbelkiefernholz  mit  alter,  teilweise  aufgefrischter  Fassung. 
Höhe  89,5  cm.  Beide  Hände  und  der  Schwertgriff  ergänzt. 
Vgl.  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  411. 

Tafel  158,  159.  Kreis  des  Michael  Fächer,  um  1490.  Zwei  fliegende  Engel.  München, 
Sammlung  M.  v.  Nemes.  Holz  mit  Resten  alter  Fassung.  Breite  des  linken  Engels 
55  cm,  des  rechten  57  cm.  Die  Engel  hielten  ursprünglich  zusammen  eine  Krone. 
Zuweisung  aus  stilistischen  Gründen. 

Tafel  140.  Tiroler  Meister,  um  1500.  Muttergottes.  München, Sammlung  Oertel.  Holz 
mit  völlig  intakter  alter  Fassung.  Höhe  97  cm.  Die  Figur  stammt  aus  dem  Ahre- 
tale  (bei  Bruneck)  in  Tirol.  Sie  gehört  stilistisch  in  die  Nachfolge  Michael  Fachers. 
Das  Gold  der  Fassung  von  einzigartiger  Erhaltung. 

Vgl.  Semper,  Michael  und  Friedrich  Fächer,  Eßlingen  1911.  Seite  289  ff.,  der 
Flügelaltar  von  Heiligenblut. 
Vgl.  auch  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  274. 

Tafel  141,  142,  145.  Tiroler  Meister,  umi  480.  Muttergottes.  München,KleineGalerie. 
Schreinfigur.  Lindenholz  mit  Resten  der  alten  Fassung.  Höhe  180  cm.  Die  Figur 
stammt  nach  glaubwürdiger  Mitteilung  aus  Schwaz  in  Tirol  und  soll  dem  Maße 
nach  genau  in  das  Gehäuse  des  alten  Schwazer  Altars,  dessen  Ausführung  Veit  Stoß 
übertragen  war,  passen.  Trotzdem  Stoß  als  Schnitzer  des  Bildwerkes  nicht  in  Frage 
kommt,  besteht  immerhin  die  Möglichkeit,  daß  die  Figur  nach  Stoßens  Entwurf  von 
einem  einheimischen  Schnitzer  desFacher-Kreises  an  Ort  und  Stelle  geschaffen  wurde. 
Das  Bildwerk  ist  stilistisch  verwandt  einer  St.  Anna  in  Wien,  Sammlung  Schwarz, 
abgebildet  bei  Semper,  a.  a.  O.,  Seite  500.  Eine  nahezu  lebensgroße  Muttergottes 
aus  Lindenholz,  abgelaugt,  die  mit  der  Figur  aufs  engste  zusammenhängt  und  wohl 
eine  spätere  Wiederholung  darstellt,  befand  sich  in  der  Sammlung  Raffauf,  Horch- 
heim; abgebildet  im  Katalog  dieser  Sammlung,  Berlin,  Lepke  1914,  Nr.  49,  Tafel  8, 
dort  als  schwäbisch  bezeichnet. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  1915.  Nr.  147. 

Tafel  144.  Inntaler  Meister,  um  i5oo.  Muttergottes.  München,  Frivatbesitz.  Linden- 
holz, abgelaugt.  Höhe  145  cm.  Die  Figur  stammt  aus  Thann  bei  Eggenfelden  in 
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Niederbayern.  Ergänzungen  an  den  Haaren  der  Maria,  an  den  Händen  des 
Kindes.  Die  Figur  ist  stilistisch  verwandt  mit  den  Skulpturen  des  Hochaltars  in 
St.  Wolfgang  zu  Kefermarkt  (bei  Linz  in  Oberösterreich).  Der  Meister  dieses 
Altarwerkes  scheint  ein  unter  dem  Einflüsse  Michael  Pachers  stehender  Alpen- 
ländler zu  sein.  Die  von  Ubell  ausgesprochene  Zuschreibung  des  Altars  an  Rie- 
menschneider ist  nicht  haltbar.  Das  vorliegende  Bildwerk  wurde  1915  auf  der 
Auktion  Oertel  vom  Bayerischen  Nationalmuseum  erworben  und  später  wieder 
vertauscht. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  115. 
Vgl.  Ubell,  DerWolfgangsaltar  in  Kefermarkt,  in  Kunst  und  Kunsthandwerk, Wien, 
1915.  Heft  I,  Abt.  40,  4 1 . 
Tafel  145.  Tiroler  Meister,  um  i5io.  Beweinung  Christi.  München,  Sammlung  M.  v. 
Nemes.  Holz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Breite  7  5  cm.  Die  Gruppe  stammt  aus 
Wien,  sie  ist  stilistisch  mit  den  Arbeiten  der  Pacherschule  verwandt. 

Vgl.  Die  Predella  desTraminer  Altars  im  Münchener  Nationalmuseum,  abgebildet 
bei  Heilmeyer,  in  Christliche  Kunst,  V,  Heft  1,  1908.  Seite  16. 
Tafel  146  a.  Fränkischer  Meister,  um  1 5 00.  Zwei  Engel.  Puschendorf  (Mittelfranken), 

Pfarrkirche,  Hochaltar.  Lindenholz  mit  alter  Fassung. 
Tafel  1 46  b.  Teilansicht  von  Tafel  1 44. 

Tafel  147.  Rheinischer  Meister,  um  1480.  St.  Christophorus.  München,  Kleine  Ga- 
lerie. Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  i25  cm.  Das  Bildwerk  hat 
deutliche  Anklänge  an  die  Tiroler  Schule  und  dürfte  wohl  am  Oberrhein,  unter 
Tiroler  Einfluß  entstanden  sein. 
Tafel  148.  Niederrheinischer  Meister,  umi  5 1  o.  Drei  singende  Engel.  Berlin,  Kaiser- 
Friedrich  Museum.  Holz  mit  alter  Fassung.  Höhe  58  cm.  Aus  der  Sammlung  Simon. 
Vgl.  Die  zweite  Sammlung  Simon,  Berlin  1920.  Seite  1 1  und  Abbildung  8. 
Tafel  149.  Allgäuer  Meister,  um  i5io.  Maria  und  die  zwölf  Apostel.  Köln,  Samm- 
lung Ottmar  Strauß.  Hochrelief.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  1925 
von  Übermalungen  befreit.  Das  Relief  ist  eng  verwandt  mit  den  Arbeiten  des  Kauf- 
beurer  Meisters  Jörg  Lederer  (von  dem  ein  ähnliches  Pfingstrelief  im  Germanischen 
Museum  zu  Nürnberg  verwahrt  wird. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  42  und  Tafel  gS. 
Über  Lederer  vgl.  Hampe,  a.  a.  O.,  Seite  5o  ff. 
Tafel  i5o.  Jörg  Lederer,  um  i5io.  Weibliche  Heilige  (Teilansicht).  München,  Samm- 
lung Oertel.  Schreinfigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  der  ganzen  Figur 
108  cm.  Das  Bildwerk  ist  nahe  verwandt  den  beiden  Marienfiguren  Lederers  von 
den  Darstellungen  der  Krönung  Marias  in  Berhn  und  Sonthofen. 
Vgl.  Hampe,  a.  a.  O.,  Tafel  4  und  5. 
Tafel  i5ia.  Ulmer  Meister,  um  i5io.  Muttergottes.  Früher  München,  Sammlung 
Oertel.  Lindenholz,  abgelaugt. 

Vgl.  Die  große  Ulmer  Muttergottes  der  Sammlung  Oertel,  Katalog  Nr.  55. 
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Tafel  1 5 1  b.  Seh  wäbischer  Meister,  umi  5 1  o.  Mutter  Anna  selbdritt.München,Samm- 
lung  Oertel.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  58  cm. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  114.  Dort  als 
bayerisch  ?  bezeichnet. 

Tafel  i52a,b.  Oberschwäbischer  Meister,  um  i5io.  St.  Martin  und  St.  Sylvester. 
Früher  München,  Sammlung  Oertel.  Schreinfiguren.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe 
je  142  cm.  Die  beiden  Figuren  stammen  aus  dem  württembergischen  Schwaben. 
Sie  sind  stilistisch  den  oberschwäbischen  und  den  Allgäuer  Skulpturen  eng  verwandt, 
wenn  ihre  Formensprache  auch  stark  von  der  unterfränkischen  Schule  beeinflußt 
ist.  Vgl.  Tafel  160. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berhn  1915.  Nr.  87,  88.  Dort  als 
unterfränkisch  bezeichnet. 

Tafel  155.  Fränkisch-schwäbischer  Meister,  um  i5io.  Wurzel  Jesse.  Tauber- 
bischofsheim, Pfarrkirche.  Predella  des  Hochaltars.  Hochrelief.  Lindenholz  mit  alter 
Fassung.  An  der  Arbeit  ist  deutlich  der  Einfluß  der  fränkischen  und  der  Ulmer 
Schule  zu  spüren. 

Tafel  134.  Teilansicht  von  Tafel  i55a. 

Tafel  i55a.  Schwäbischer  Meister,  um  1500.  Vesperbild.  Nördlingen,  Stadt- 
museum. Lindenholz  mit  Resten  alter  Fassung.  Das  Bildwerk  scheint  eine  ein- 
heimische Arbeit  zu  sein ;  ein  engerer  Zusammenhang  mit  der  Kreuzigungsgruppe 
Simon  Lainbergers  in  der  Nördlinger  St.  Georgskirche  ist  allerdings  nicht  fest- 
zustellen. 

Vgl.  Loßnitzer,  a.  a.  O.,  Tafel  22,  24. 

Tafel  155b.  Tiroler  Meister,  um  i5io.  Muttergottes.  Früher  München,  Sammlung 
Oertel.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  59  cm. 
Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  165. 

Tafel  156,  157.  Ulmer  Meister,  um  i5oo.  Heiliger  König  oder  Diener  aus  einer 
Anbetung  des  Kindes.  München,  Adolf  Weinmüller.  Wandfigur.  Lindenholz  mit 
guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  66  cm.  Das  Bildwerk  stellt,  der  ursprünglichen 
dunklen  Fleischfarbe  nach  zu  schließen,  einen  Mohrenkönig  oder  einen  schwarzen 
Diener  von  einer  Anbetung  des  Kindes  dar.  Es  ist  stilistisch  eng  verwandt  den 
Arbeiten  der  Ulmer  Schule. 

Tafel  1 58a.  Mainfränkischer  Meister,  um  i52o.  Muttergottes.  Karlsruhe,  Alter- 
tümersammlung. Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Die  Figur  ist  unter  dem  unver- 
kennbaren Einfluß  Riemenschneiders  entstanden. 

Tafel  i58b.  Schwäbisch-fränkischer  Meister,  um  ]52o.  Weibliche  Heilige.  Mün- 
chen, Sammlung  M.  v.  Nemes.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung. 
Höhe  97  cm.  Die  Figur  dürfte  in  der  fränkisch -schwäbischen  Grenzgegend  zu  loka- 
lisieren sein;  ihr  Faltenduktus  ist  stark  von  der  Ulmer  und  Augsburger  Schule 
beeinflußt. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  55,  Tafel  40. 
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Tafel  iSg.  Schwäbischer  Meister,  um  iSso.  St.  Jakobus.  Berhn,  Sammlung  Silten. 
Lindenholz  mit  übergangener  alter  Fassung.  Höhe  85  cm.  Der  Art  Daniel  Mauchs 
nahestehend. 

Vgl.  Vollbach,  Die  Sammlung  Silten,  Berlin  1925.  Nr.  65. 
Tafel  160.  Oberschwäbischer  Meister,  um  i5io.  St.  Martin.  München,  Sammlung 
Oertel.  Wandgruppe.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  85  cm.  Der  Sockel  und  die 
Schwertklinge  ergänzt. 

Vgl.  Demmler,  a.  a.  O.,  Nr.  42. 
Tafel  161.  Augsburger  Meister,  um  i52o.  Muttergottes.  München,  Sammlung  M.  v. 
Nemes.  Hochrelief.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  5i  cm.  Ver- 
wandt den  Arbeiten  des  Augsburger  Meisters  Hans  Schwarz  (1492 — 1527). 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  1 55,  1 54. 
Tafel  162.  Sächsisch-thüringischer  Meister,  um  i5io.  Muttergottes.  München, 
Sammlung  M.  v.  Nemes.  Schreinfigur.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung. 
Höhe  115  cm.  Aus  Hildesheim.  Das  selten  schön  erhaltene  Bildwerk  ist  die  Arbeit 
eines  Meisters  von  stark  ausgeprägter  Eigenart.  Eine  eng  verwandte  Muttergottes  von 
geringerer  Qualität  befindet  sich  imProvinzialmuseum  zu  Hannover,  Weifenmuseum. 

Vgl.  den  allerdings  nur  entfernt  verwandten  Altarschrein  aus  Knauthain  bei 

Leipzig  (i5i5 — 1525)  in  der  Sammlung  des  Sächsischen  Altertumsvereins  zu 

Dresden ;  abgebildet  beiWankel,  Die  Sammlung  des  Sächsischen  Altertumsvereins, 

Dresden  1  900.  Tafel  85. 
Tafel  165.  BayerischerMeister,  um  1520.  St.Maria  von  einer  Marienkrönung.  Leipzig, 
Grassl- Museum.  Wandfigur.   Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.   Höhe 
85  cm.  Aus  dem  Chiemgau. 

Vgl.  Demmler,  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Berlin  1915.  Nr.  124. 
Tafel  164,  165.  Nürnberger  Meister,  um  1520.  Bürgersfrau.  München,  Julius  Böhler. 
I^indenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Lebensgroß.  Zwei  Finger  der  linken 
Hand  ergänzt.  Die  Figur  stellte  möglicherweise  eine  St.  Elisabeth  von  einer  Heim- 
suchungsgruppe dar.  Auch  die  Möglichkeit,  daß  das  Bildwerk  eine  St.  Elisabeth 
mit  einem  Kruge  in  der  linken  Hand  war,  ist  gegeben.  Enge  stilistische  Verwandt- 
schaft besteht  zu  den  Nürnberger  Arbeiten  aus  dem  Kreise  des  Veit  Stoß,  vgl.  die 
Figur  einer  weiblichen  Heiligen  im  Germanischen  Museum,  Josephi,  a.  a.  O.,  Nr.  518, 
Tafel  40.  Entfernter  ist  die  Ähnlichkeit  des  Bildwerkes  mit  der  Nürnberger  Ma- 
donna, Josephi,  Nr.  478,  Tafel  54,  und  einer  St.  Elisabeth  der  Nürnberger  Schule  in 
Aachen, Suermondt-Museum,abgebildet  in  den  Aachener  Kunstblättern,  1 9o8,HeftII 
und  III,  Seite  9 1 .  Andererseits  läßt  die  Ähnlichkeit  der  Figur  mit  den  Holbeinschen 
Kostümfiguren  die  Möglichkeit  offen,  daß  ein  schwäbischer  Meister  in  Frage  kommt. 
Tafel  166.  Meister  von  Rabenden,  um  1515.  Der  Apostel  Jakobus  (von  einer  Ölberg- 
gruppe).  Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum.  Wandfigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.. 
Höhe  105  cm. 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  246. 


Wilm,  Gotische  Ilolzfigur. 
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Vgl.  den  Flügelaltar  in  Rabenden  (Oberbayem),  abgebildet  bei  Lüthgen,  Christ- 
liche Kunst,  V,  1909.  Heft  5,  Seite  155. 
Tafel  167.  Hans  Leinberger,  um  1510.  Muttergottes.  Berlin,  Kaiser- Friedrich  Mu- 
seum. Wandfigur.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung  (Lüsterfarben).  Höhe 
1 20,5  cm.  Ergänzt  der  rechte  Arm  des  Kindes,  die  linke  Hand  der  Maria.  Das  Bild- 
werk stammt  aus  der  Nähe  von  Landshut.  Eine  der  frühesten  Arbeiten  Leinbergers^ 
aus  der  dekorativ  gebundenen,  nahezu  schematischen  Behandlung  der  Gewandfalten 
geht  hervor,  daß  der  stilistische  Weg  des  Meisters  vom  Gebundenen,  Dekorativen 
der  Jugendarbeiten  zu  der  ungebundenen,  vom  Dekorativen  befreiten  künstlerischen 
Höhe  seiner  Spätwerke  führt. 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  259.  Dort  als  Niederbayerisch,  um  1520,  bezeichnet. 

Über  Hans  Leinberger  vgl.  Habich,  im  Münchener  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst, 

Band  I,  1906.  Seite  1 15  ff. 

Feulner,  Hans  Leinbergers  Moosburger  Altar,  München  1925. 

Wilm,  in  Kunst  für  Alle,  XXXVIII,  i  925,  Juniheft. 
Tafel  168,  169.  HansLeinberger,um  151  5. St. Magdalena. München, Nationalmuseum. 
Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  1 6 1  cm.  Die  Figur  stammt  aus  der 
Kapelle  des  Schlosses  Warth  bei  Marklkofen  (Vilstal)  in  Niederbayern. 

Vgl.  Katalog  der  Sammlung  Oertel,  Nr.  116a. 

Vgl.  Feulner,  a.  a.  O. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O. 

Tafel  170.  Hans  Leinberger,  um  1520 — 25.  St.  Jakobus.  München,  Nationalmuseum. 

Lindenholz  mitSpurenalterFassung.Höheig4cm.  Die  Figur  stand,ehesieindenKunst- 

handel  kam,  jahrelang  vor  dem  Tanzsaal  eines  Gasthauses  in  Loiching  bei  Dingolfing, 

Niederbayern.  Sie  soll  ursprünglich  aus  der  Pfarrkirche  zu  Wasserburg  stammen. 

Vgl.  Feulner,  a.  a.  O. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  272,  275. 
Tafel  171,  172,  175.  Hans  Leinberger,  um  1525.  Muttergottes.  Landshut,  St.  Martin. 
Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Überlebensgroß.  Die  Figur  ist  ursprünglich  wohl 
schon  für  die  Martinskirche  in  Landshut  geschaffen,  sie  wurde  aber  erst  im  1 9.  Jahr- 
hundert, hinter  der  Orgel  versteckt,  wieder  aufgefunden. 

Vgl.  Feulner,  a.  a.  O. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  375,  276 — 78. 
Tafel  1 74.  Hans  Leinberger,  um  1527.  Muttergottes  mit  Engeln.  Fölling,  Pfarrkirche. 
Lindenholz  mit  alter  Fassung. 

Vgl.  Feulner,  a.  a.  O. 

Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  275,  279. 
Tafel  175a.  Teilansicht  von  Tafel  1  74. 
Tafel  175b.  Teilansicht  von  Tafel  i  70. 

Tafel  1  76,  1  jj.  Hans  Leinberger,  Werkstatt,  um  1520.  Vesperbild.  München,  Privat- 
besitz. Freiplastisch.  Lindenholz  mit  Barockfassung.  Höhe  52  cm.  Die  Figur  stammt 
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aus  der  Nähe  von  Landshut.  Das  Bildwerk  ist  bis  heute  das  einzige  bekannte  Vesper- 
bild in  Holz  aus  dem  Kreise  Hans  Leinbergers.  Für  den  Typus  des  Christuskörpers 
vgl.  die  Figur  Christus  in  der  Rast,  Moosburg,  St.  Kastulus,  abgebildet  bei  Feulner, 
Nr.  18.  Die  Zuweisung  an  die  Werkstatt  Leinbergers  aus  stilistischen  Gründen. 
Tafel  1  78a.  Rückansicht  von  Tafel  1  76. 

Tafel  1  78b.  Hans  Leinberger,  Werkstatt,  um  1520.  Fragment  aus  einer  Darstellung 
der  Bergpredigt.  München,  Nationalmuseum.  Hochrelief  Lindenholz,  abgelaugt. 
Höhe  49  cm.  Stilistisch  eng  verwandt  den  Flügeln  des  Moosburger  Altars  mit  der 
Darstellung  der  Kastuluslegende. 
Vgl.  Feulner,  a.  a.  0.,  Tafel  1 . 
Vgl.  Wilm,  a.  a.  O.,  Seite  280. 
Tafel  179.  Hans  Leinberger,  Schule,  um  1520.   Christi  Geburt  (von  einem  Rosen- 
kranz). München,  Gebrüder  Lion.  Hochrelief.  Lindenholz  mit  guterhaltener  alter 
Fassung.  Durchmesser  ca.  40  cm.  Das  Relief  ist  ein  Bruchstück  einer  Darstellung 
des  Rosenkranzes.  Es  stammt  angeblich  aus  dem  Kloster  Seligenthal  bei  Landshut. 
Die  Zuweisung  an  die  Schule  Leinbergers  aus  stilistischen  Gründen. 
Tafel  180.  Hans  Leinberger,  Schule,  um  1 5 20.  Trauernde  Maria.  München,  A.  S.Drey. 
Lindenholz  mit  Barockfassung.  Halblebensgroß.  Der  Typus  dieser  öfters  vorkommen- 
den Darstellung  der  trauernden  Maria  geht  zurück  auf  die  schmerzhafte  Mutter- 
gottes von  Leinberger  im  Aufbau  des  Moosburger  Altars,  abgebildet  bei  Feulner, 
a.  a.  O.,  Tafel  VL 

Vgl.  die  Muttergottes  der  Sammlung  Benario,  abgebildet  bei  Vollbach,  a.  a.  O., 
Tafel  55. 

Vgl.  die  Maria  in  Stuttgart,  Altertümersammlung,  abgebildet  bei  Baum,  a.  a.  0., 
Nr.  107. 
Tafel  181.  Hans  Leinberger,  Schule,  um  i525.  Muttergottes.  München,  National- 
museum.   Lindenholz  mit   späterer  Fassung.    Höhe   94  cm.    Früher  Sammlung 
Oertel.    Die  Figur  variiert,  in   etwas  schematischer  Ausführung,  das  Thema  der 
Leinbergerschen  Madonnen  in  Moosburg  und  Landshut. 
Tafel  182.  Hans  Leinberger,  Schule,  um  1 5 20.  Auf erstehungs- Christus.  München, 
Privatbesitz.  Freiplastisch.  Lindenholz  mit  teilweise  übergangener  alter  Fassung. 
Höhe  67  cm.  Der  öfters  vorkommende  Typus  geht  bestimmt  auf  ein  bis  heute 
noch  unbekanntes  oder  verlorengegangenes  Vorbild  Leinbergers  zurück. 

Vgl.  den  Auferstehungschristus  in  Eugenbach,  Pfarrkirche,  abgebildet  bei  Eckardt, 

Die  Kunstdenkmäler  von  Niederbayern,  Heft  II,  Bezirksamt  Landshut,  Seite  90. 

Vgl.  den  Auferstehungschristus  von  Matthäus  Kreniß  in  Freising,  Klerikalseminar, 

abgebildet  bei  Hoffmann,  a.  a.  O.,  Seite  59. 

Tafel  185.  Stefan  Rottaler,  um  i52o.  Anbetung  des  Kindes.  München,  Privatbesitz. 

Hochrelief.  Lindenholz,  ungefaßt.  Höhe  .4.2  cm.  An  der  rechten  Seite  des  Reliefs  ist 

das  Holz  deutlich  wahrnehmbar  für  eine  ursprüngliche  Anstückung  vorbereitet.  Es 

bleibt  fraglich,  ob  die  Anstückung  nur  aus  dem  fehlenden  Ellenbogen  und  Fuß 
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des  knieenden  Königs  bestand,  oder  ob  noch  mehrere  Figuren  ursprünglich  in  die 
Komposition  einbezogen  waren.  Das  ReHef  stammt  aus  Landshut.  Es  ist  stiUstisch 
eng  verwandt  mit  den  ReUefs  von  einem  Vesperstuhle  in  der  Sammlung  des  histo- 
rischen Vereins  in  Landshut,  die  Halm  dem  Bildschnitzer  S.  R.,  Stefan  Rottaler, 
zuweist.  Überzeugend  ist  der  stiüstische  Zusammenhang  des  Stückes  mit  der  leider 
schwer  beschädigten  Schutzmantelmadonna  in  Landshut  (Halm,  Abb.  57);  der  Ge- 
sichtsausdruck des  knieenden  Königs  gleicht  ganz  dem  des  hl.  Martin  in  Landshut 
(Halm,  Abb.  59)  und  dem  eines  hl.  Florian  in  der  Sammlung  Julius  Böhler  in 
München  (Halm,  Abb.  47,  48).  Die  Entstehungszeit  des  Reliefs  dürfte  um  i52o, 
vor  den  1624  entstandenen  Landshuter  Reliefs  liegen. 

Vgl.  Halm,  Stefan  Rottaler,  ein  Bildhauer  der  Frührenaissance  in  Altbayern, 
München  1908.  Seite  47  ff. 
Tafel  184,  185.  Stefan  Rottaler,  um  1620.  St.  Johannes  d.  T.  und  St.  Wolfgang.  Reis- 
bach, Pfarrkirche,  Hochaltar.  Lindenholz,  gefaßt.  Höhe  ca.  140  cm.  Die  Zuschrei- 
bung  an  den  Meister  durch  Halm. 
Vgl.  Halm,  a.  a.  O.,  Seite  42  ff. 

Vgl.  Eckardt,  In  den  Kunstdenkmälem  von  Niederbayern,  Heft  I,  Bezirksamt  Din- 
golfing,  1912.  Seite  141  ff. 
Tafel  186.  Matthäus  Kreniß,  um  i5i5.  Türe  des  Nordportals  der  Altöttinger  Stifts- 
kirche (Teilansicht).  Altötting,  Stiftskirche.  Holz,  unbemalt.  Die  Türflügel  der  Alt- 
öttinger Stiftskirche,  auf  denen   alle  späteren  Zuweisungen  von  Bildwerken  an 
ihren  Meister,  Matthäus  Kreniß,  fußen,  wurden  zuerst  von  Sighart  (Geschichte 
der  bildenden  Künste  in  Bayern,  1865,  Seite  5o5)  in  die  Literatur  eingeführt. 
Vgl.  Halm,  Die  Türen  der  Stiftskirche  in  Altötting  und  ihr  Meister,  in  Christliche 
Kunst,  I,  Heft  6,  Seite  1  2 1  ff. 
Tafel  i87.MatthäusKreniß,umi5i5.  Muttergottes.  München,  Privatbesitz.  Lindenholz 
mit  Barockfassung.Höhe  40  cm.DieKroneeinespätereZutat.DieFigur  zeigt  diegleichen 
stilistischen  Eigentümlichkeiten  wie  die  Skulpturen  an  den  Altöttinger  Stiftstüren. 
Vgl.  Halm,  a.  a.  O.,  Seite  122,  125. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  364,  255. 
Tafel  188.  Matthäus  Kreniß,  um  1620.    Muttergottes.    Niederbayern,  Privatbesitz. 
Lindenholz  mit  neuer  Fassung.  Die  Figur  ist  stilistisch  nahe  verwandt  den  beiden 
Bildwerken  einer  St.  Margaretha  und  einer  St.  Dorothea  im  Kaiser -Friedrich  Mu- 
seum zu  Berlin,  die  dem  Meister  der  Altöttinger  Türen  zugeschrieben  werden. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Nr.  254,  255. 
Tafel  189.  Matthäus  Kreniß,  um  i52o.  Die  Auffindung  des  hl.  Kreuzes.  Salzburg, 
Nonnbergkirche.  Hochrelief.  Lindenholz  mit  späterer  Fassung.  Die  Zuweisung  an 
den  Meister  aus  stilistischen  Gründen. 
Vgl.  Literaturangabe  bei  Tafel  186. 
Tafel  190,  191.   Niederbayerischer  Meister,  um  i52o.   Maria   in   der  Hoffnung. 
München,  Nationalmuseum.  Wandfigur  mit  dem  alten  Schrein.  Lindenholz  mit 
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alter  Fassung.  Höhe  der  Figur  1 1  g  cm.  Das  Bildwerk  stammt  aus  Neumarkt  a.d.  Rott. 
Es  ist  eine  Nachbildung  des  frühgotischen  Gnadenbildes  in  der  Wallfahrtskirche 
zu  Bogen  bei  Straubing  in  Niederbayern. 
Tafel  192.  Inntaler  Meister,  um  1 5 20.  Muttergottes.  München,  Xaver  Scheidwimmer. 
Wandfigur.  Lindenholz  mit  alter  Fassung.  Höhe  i  5o  cm.  Die  Figur  stammt  aus 
Oberösterreich.  Sie  zeigt  in  etwas  schematischer  Weise  den  Knorpelfaltenstil  der 
niederbayerischen  und  oberösterreichischen  Schule  der  Frührenaissance. 
Tafel  193.  Schule  von  Kaikar,  um  1620.  Schacher  am  Kreuz.  München,  Privatbesitz. 
Freifigur.  Nußbaumholz  mit  Spuren  des  alten  Kreidegrundes.  Höhe  der  Figur 
1  8,5  cm.  Das  Bildwerk  ist  eng  verwandt  der  Figur  eines  Schachers  am  Kreuz  im 
Altarschreine  eines  niederrheinischen  Meisters  (St.  Agilolphusaltar)  im  Dom  zu  Köln 
und  den  Figuren  der  Pfarrkirche  in  Kaikar. 

Vgl.  Lüthgen,  Gotische  Plastik  in  den  Rheinlanden,  Bonn  1921.  Tafel  75,  74. 
Tafel  194.  Schule  von  Kaikar,  um  ]52o.  St.  Helena.  Köln,  Galerie  Dr.Burg.  Eichen- 
holz mit  Resten  alter  Fassung.  Höhe  1  1  o  cm.  Ein  interessantes  Beispiel  des  zu  An- 
fang des  16.  Jahrhunderts  am  Niederrhein  weitverbreiteten  Typus  der  weiblichen 
Kostümfigur. 
Tafel  igS.  Peter  Flötner,  um  1550.  Geflügelter  Putto.  München,  Privatbesitz.  Frei- 
figur. Lindenholz  mit  guterhaltener  alter  Fassung.  Höhe  1  o5  cm.  Die  Figur  stammt 
aus  der  Versteigerung  von  Einrichtungsgegenständen  der  Nürnberger  Burg.  Der 
in  kriegerischer  Rüstung  dargestellte  Putto  hat  als  Kopfbedeckung  ein  Weinblatt, 
stellt  also  vermutlich  gleichzeitig  eine  Verkörperung  von  Mars  und  Bacchus  vor. 
Die  Attribute,  möglicherweise  ein  Bogen  und  ein  Trinkglas,  fehlen.  Das  Bildwerk 
ist  eng  verwandt  dem  Puttentypus  Peter  Flötners  und  zeigt  in  seiner  reichen  orna- 
mentalen Ausgestaltung  die  Freude  des  Meisters  an  schmückendem  Beiwerk.  Be- 
sonders charakteristisch  die  stumpfgeformten  Flügel. 

Vgl.  Vöge,  a.  a.  O.,  Seite  96,  Nr.  199,  und  Seite  247,  Tafel  XIX,  Nr.  612,  614. 
Vgl.  Lange,  Peter  Flötner,  Berlin  1897. 
Tafel  1  96.  Niederrheinischer  Meister,  um  i55o.Verkündigung.  Berlin,  Kaiser- Fried- 
rich Museum.  Lindenholz,  abgelaugt.  Höhe  25  cm.  Aus  der  Sammlung  Simon.  Die 
Gruppe  stammt  aus  dem  Klarakloster  in  Heilbronn  am  Neckar  und  bildet  den  Rest 
einer  Darstellung  des  freudenreichen  Rosenkranzes.  Der  Versuch,  das  Bildwerk  im 
schwäbisch -fränkischen  Grenzgebiet  zu  lokalisieren,  ist  m.  E.  nicht  haltbar,  da  es 
seiner  ganzen  Formengebung  nach  aufs  engste  mit  den  niederrheinischen  Arbeiten 
der  Frührenaissance  verwandt  ist. 

Vgl.  Demmler,  Die  zweite  Sammlung  Simon,  Berlin  1920,  Seite  10,  und  An- 
merkung 4,  Abbildung  7.  Dort  als  schwäbisch,  um  1520,  bezeichnet. 
Vgl.  u.  a.  die  Muttergottes  in  der  Pfarrkirche  zu  Gaesdonk,  den  Siebenfreuden- 
Altar  in  der  Pfarrkirche  zu  Kaikar,  abgebildet  bei  Lüthgen,  a.  a.  O.,  Tafel  67,  76. 
Vgl.  Vöge,  a.  a.  0.,  Seite  1  52,  Nr.  521. 
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Quellennachweis  der  Abbildungen 

Für  die  Überlassung  von  photographischen  Aufnahmen  und  von  Khschees  bin  ich 
einer  Reihe  von  Museumsbeamten,  Kunstsammlern,  Kunsthändlern,  Verlegern  und 
Photographen  zu  aufrichtigem  Dank  verpflichtet. 

I.  Abbildungen  im  Text 

Die  Vorlagen  für  Abb.  i,  2,  5,  5,  11,  24,  79  und  80  wurden  mir  von  Herrn  Dr.  Karl 
Gröber,  Konservator  am  Landesamt  für  Denkmalspflege  in  München,  zur  Verfügung 
gestellt.  Die  Aufnahmen  aus  dem  Nationalmuseum  in  München  sind  von  Photograph 
Beringer  gefertigt.  Den  Abb.  6  und  1  o  liegen  Aufnahmen  des  Kunsthistorischen  Semi- 
nars in  Marburg  a.  d.  Lahn  zugrunde.  Die  Vorlage  für  Abb.  jj  stellte  Herr  Direktor 
E.  H.  Zimmermann,  Nürnberg,  Germanisches  Museum,  die  Vorlage  für  Abb.  25  Herr 
Direktor  Karl  Schaefer,  Köln,  Kunstgewerbemuseum,  zur  Verfügung.  Herr  Dr.  Richard 
Oertel  überließ  mir  die  Vorlagen  für  Abb.  16,  1  7,  18,  19,  21  und  22.  Die  Druckstöcke 
der  Abb.  7,  8,  9,  15,  20,  25,  26,  27,  28,  29,  5°,  31,32,  33,  34»  35,  36,  37,38,39,40,41, 
42,45,  44,  45,  46,47,48,49,50,51,52,  53,54,55,56,57,58,59,60,61,62,63,64, 
67,  68,  69,  70,  71,  72,  73,  74,  75,  76,  81,  82,  83,  84,  85  und  86  wurden  in  dankens- 
werter Weise  vom  Verlag  des  Cicerone,  Klinkhardt  &  Biermann  in  Leipzig,  zur  Ver- 
fügung gestellt.  Der  Druckstock  zu  Abb.  78  ist,  mit  freundlicher  Erlaubnis  des  Verlags, 
dem  Buch  Hubert  Wilm,  Mittelalterliche  Plastik  im  Germanischen  Nationalmuseum  zu 
Nürnberg  entnommen.  Die  Vorlagen  zu  Abb.  65  und  66  stellte  Herr  Rat  Marceil  von 
Nemes  zur  Verfügung.  Die  Aufnahmen  für  die  übrigen  Abbildungen  wurden  in  Gegen- 
wart des  Verfassers  von  den  Photographen  Hermann  &  Weber  in  München  angefertigt. 

II,  Tafelbilder 


Herr  Dr.  Ildefons  Herwegen  0.  S.  B.,  Abt  von  Maria  Laach,  stellte  mir  die  Aufnahmen 
zu  Tafel  4,  5  und  6,  Herr  Direktor  Dr.  E.  H.  Zimmermann,  Nürnberg,  Germanisches  Mu- 
seum, die  Aufnahmen  zu  Tafel  7,  8,  1  7,  28  b,  35,  112  und  113  in  dankenswerter  Weise 
zur  Verfügung.  Für  Überlassung  der  Vorlagen  zu  Tafel  20,  21,  28  a,  68,  69,  90,  91,  92 
und  93  bin  ich  Herrn  Professor  Dr.  Julius  Baum  in  Stuttgart,  Landesamt  für  Denkmals- 
pflege, der  Vorlagen  zu  Tafel  120  und  125  Herrn  Hauptkonservator  Dr.  Adolf  Feulner, 
München,  Residenzmuseum,  der  Vorlagen  zu  Tafel  1  2, 19,  22,  29,  53  b,  64a,  b,  65a,b,  c, 
66,  73a,b,  80,  8ia,b,  87,  97,  1  08,  i  i  4,  1  1  9,  121,  151  a,  133a,  b,  136,  146a,  155,  154, 
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155a,  158,  158a,  170,  171,  172,  175,  174,  i75ajb,  178b,  184,  185,  186,  i88und  189 
Herrn  Konservator  Dr.  Karl  Gröber,  München,  Landesamt  für  Denkmalspflege,  der 
Vorlagen  zu  Tafel  10,  1  1,  15,  27,  50,  56,48,  89,  94,  96,  ioq,  110,  127,  158,  159,  145, 
158b,  161  und  162  Herrn  Rat  Marceil  von  Nemes,  der  Vorlagen  zu  Tafel  61,  65,  72, 
74,  98,  99a,  b,  104,  140,  144,  150,  151a,  b,  152a,  b,  155b,  160,  165,  168,  169,  181, 
190  und  191  Herrn  Dr.  Richard  Oertel  in  München  zu  Dank  verpflichtet.  Des  weiteren 
wurden  mir  in  liebenswürdiger  Weise  überlassen  die  Vorlagen  zu  Tafel  42,  54  und  55 
von  Herrn  Hugo  Benario,  Berlin,  zu  Tafel  75  von  Herrn  Dr.  Leopold  Seligmann,  Köln, 
zu  Tafel  jj,  78,  79,  95,  105  und  149  von  Herrn  Geheimrat  Ottmar  Strauß,  Köln,  zu 
Tafel  169  von  Herrn  Alexander  Silten,  Berlin,  zu  Tafel  164  und  i65  von  Herrn  Julius 
Böhler,  München,  zu  Tafel  15,  109  und  194  von  Herrn  Dr.  Burg,  Köln,  zu  Tafel  88 
von  Herrn  Baron  von  Przibram,  München,  zu  Tafel  50,  51,  52,  55a  und  105  von  Herrn 
Norbert  Fischmann,  München,  zu  Tafel  24,  67,  100,  101,  118,  141,  142,  145,  147  und 
180  von  Herrn  Walter  Schnackenberg  in  München,  zu  Tafel  156  und  107  von  Herrn 
Adolf  Weinmüller,  zu  Tafel  192  von  Herrn  Xaver  Scheidwimmer  in  München,  zu 
Tafel  9,  18,  56,  59,  82,  85b,  I  i5,  148,  167  und  196  von  der  staatlichen  Meßbildanstalt 
in  Berlin,  zu  Tafel  129  von  Herrn  Jakob  Spaeth,  München,  zu  Tafel  1  79  von  den  Herren 
Gebrüder  Lion,  München.  Die  Aufnahmen  zu  Tafel  2,  5  und  62  stammen  vom  Kunst- 
historischen Seminar  in  Marburg  a.  d.  Lahn;  die  Aufnahmen  zu  Tafel  1,  14,  16,  26,  51 
und  49  vom  Kunstgewerbemuseum  in  Köln;  die  Aufnahmen  zu  Tafel  25  und  41  vom 
Folkwang -Verlag  in  Hagen  in  Westfalen;  die  Aufnahme  zu  Tafel  52  vom  Provinzial- 
museum  in  Hannover;  die  Aufnahme  von  Tafel  47  von  Herrn  Dr.  Erich  Wiese  in 
Leipzig;  die  Aufnahmen  zu  Tafel  76,  116  und  117  von  Herrn  Photograph  Höfle  in 
Augsburg;  die  Aufnahme  zu  Tafel  107a,  b  vom  Kestner- Museum  in  Hannover.  Alle 
übrigen  Aufnahmen  wurden  unter  Beihilfe  des  Verfassers  durch  die  Herren  Hermann 
&  Weber,  Photographen  in  München,  hergestellt. 

Berichtigungen 

Seite  1 04,  letzte  Zeile  unten  lies:  aus  dem  Kreise  Daniel  Mauchs  statt  Martin  Schaffners. 

Seite  1  15,  Zeile  1  7  von  oben  lies:  hl.  Magdalena  statt  hl.  Barbara. 

Tafel  72  lies:  St.  Magdalena  statt  St.  Barbara. 

Seite  166,  Zeile  4  von  oben  lies:  64b  statt  64a. 

Seite  166,  Zeile  10  von  oben  lies:  64a  statt  64b. 

Tafel  194,  Unterschrift,  statt  Holländischer  Meister  lies:  Schule  von  Kaikar. 
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TAFELN 


I 


k 


Niederrheinisclier  Meister,  gegen  1250.  Muttergottes. 
Köln,  Schnütgen-Museum 


Wilm,  Gotische  Holifigur. 


Tafel  I 


Schwäbischer  Meister  (Bodensee),  gegen  1250.  Christus  am  Kreuz  (Teilansicht). 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  2 


Niederrlieinischer  Meiste)',  um  1250.    Giabdenkiual  dus  Gnifeu  Heinrich  von  Sayn  (Teilansiclitl. 

Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  } 


Niederrheinischer  Meister,  gegen  1300.  Grabdenkmal  des 
Pfalzgrafen  Heinrich  III.  Maria  Laach,  Abteikirche. 


Tafel  4 


Seitenansicht  von  Tafel  4. 


Tafel  ; 


Teilansicht  von  Tafel  4. 


Tafel  6 


Schwäbischer  Meister,  um  1280.  St.  Johannes  d.  T.  (Teilansicht). 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  7 


Schwäbischer  Meister,um  i  280.  St. Johannes  d.T. 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  8 


Französischer  Meister,  um  1500.  Törichte  Jungfrau. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  9 


Französischer  Meister,  um  1500.  knieende,  betende  Königstochter. 
München,  Sammlung  M.  von  Nemes. 


Tafel  10 


Französisclicr  .Meister,  um  1500.  Knieende,  betende  Königstochter. 
München,  Sammlung  M.  von  Nemes. 


Tafeln 


Regensburger  Meister,  um  1300. 
Maria  von  einer  Verkündigung.  München,  Nationalmuseum. 


Tafel  12 


Französischer  Meister,  Ende  des  15.  Jalirliuuderts. 
Muttergottes.    München,  Sammlung  M.  von  Nemes. 


Tafel  1} 


Nordfraiizösischer  Meister,  um  1530.  Mutteigottes.   Köln,  Sclmütgeii Mi 


Tafel  14 


Französischer  Meister,  um  1500.  St.  Dionysius.  Köln.  Galerie  Dr.  Burg. 


Tafel  IS 


Kölnischer  Meister,  um  1330.  Muttergottes.   Köln,  Dom. 


Tafel  16 


Kölnischer  Meister,  um  1530.  Büste  einer  Heiligen.  Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


VVilm,  Gotische  Holzfigur 


Tafel  l-j 


ft   II    »iil irlut^ 

Schwäbischer  Meister,  um  1320.  Cliristus  und  Johannes.  Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  18 


Schwäbischer  Meister,  um  1530.  Muttergottes. 
Konstanz,  Münster. 


Tafd  19 


Schwäbischer  Meister,  um  1350.  Trauernde  Maria. 
Stuttgart,  Ahertümersammlung. 


Tafel  20 


Schwäbischer  Meister,  um  1330.  Trauernder  Johannes  Ev. 
Stuttgart,  Alterlümersammlung. 


Tafel  21 


Regensburger  Meister,  um  1530.  Muttergottes.  Regensburg,  Alte  Kapelle. 


Tafel  22 


Westdeutscher  Meisler,  um  1330.  Muttergottes. 
Frankfurt  a.  M.,   Städtische  Galerie  (Leihgabe). 


Tafel  2} 


Niederrheinischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes.  München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  24 


Französischer  Meister,  um  1550.  Knieender  Engel.  München.  Privatbesitz. 


Tafel  2S 


Niederrheinischer  Meister,  um  1350.  Muttergottes. 
Köln,  Kunstgewerbemuseum. 


Tafel  26 


Niederrheinischer  Meister,  um  1550.  Muttergottes. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  27 


a)  Schwäbischer  Meister,  um  1350. 
Christus  mit  der  Seele  Marias. 
Stuttgart,  Altertümersammlung. 


b)  Schwäbischer  Meister,  um  1350. 

Christus  an  der  Säule. 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  28 


Regensburger  Meister,  um  1560.  Muttergottes.  München,  Nationalinuseum. 


Tafel  29 


Schwäbischer  Meister  (Bodensee),  um  1370.  Muttergottes. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  )0 


Rheinischer  Meister,  um  1370.  St.  Michael.  Osnabrück,  Diözesanmuseum. 


Tafel  )I 


Mitteldeutscher  Meister,  um  1570.  Auferstehung.  Hannover,  Wellcnniuseuni. 


Tafel  }2 


Kölnischer  Meister,  gegen  1400.  Kopf  eines  Christus  (von  einer  Marienkrönung). 

München,  Privatbesitz. 


Wilm,  Gotische  MoIzUgur. 


Tafel  3) 


Schwäbischer  Meister,  gegen  1400.  Christus  am  Kreuz. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  )4 


Fränkischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes.  Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  )} 


Italienischer  Meister,  gegen  1400.  Stehender  Heihger. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  36 


Italienischer  Meister,  gegen  1400.  Hirte  (von  einer  Anbetung). 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  )7 


Französischer  Meister,  gegen  1400.  Minnekästchen.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  )8 


Französischer  Meister,  gegen  1400.  Minnekästchen.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  )9 


Salzburger  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes  auf  dem  Löwen. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  ^0 


Mittelrheinischer  Meister,  um  1400.  Vesperbild.   Frankfurt  a.  M.,  Städtische  Galerie. 


Tafel  41 


Niederbajerischer  Meister,  gegen  1400.  Muttergottes. 
Berlin,  Sammlung  Benario. 


Tafel  42 


Niederbayerischer  Meister,  gegen  1400.  St.  Johannes  d.  T. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  4) 


Elsässischer  Meister,  um  1400.  Weibliches  Büstenreliquiar. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  44 
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Süddeutscher  Meister,  um  1410.  Muttergottes. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  46 


Schlesischer  Meister,   um  1410.  Christus  am  Kreuz.    Breslau,  Diözesanmuseum. 


Tafel  47 


Schwäbischer  Meister,  um  1420.  Trauernde  Maria  und  Johannes  Ev. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  48 


a)  Mittelrheiiiischer  Meister,  um  1420. 
Muttergottes.  Köln,  Kunstgewerbemuseum. 


b)  Bayerischer  Meister,  um  1420.  St.  Agnes. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Wllra,  GotiKhe  Hohfigur. 


Tafd  49 


Meister  von   Kriskirch,  um  1420.    Trauernilc  I'rau.   München,   Privatbesitz. 


Tafel  jo 


'I'eilaiisicht  von  'l'afel   r,o. 


Tafel  JI 


Meister  von  Eriskirch,  um  1420.  Jugendlicher  Heiliger.  Müiichen,   N.  Fischniaun. 


Tafel  S2 
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Meister  des  Doinstadter  Altars,  urn  1430.  St.  Katharina. 
Berlin,  Sammlung  Benario. 


Tafel  J4 
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Tiroler  Meister,  um  1420.  Muttergottes. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  s6 


Fränkisclier  Meister,  iiiii  1450.  Vesperbild.  München,  Privatbesitz. 


Tafd  S7 


Nürnberger  Meister,  um  1450.  Muttergottes. 
Nürnberg,  St.  Sebald. 


Tafel  sS 


Schwäbischer  Meister,  um  1430.  Drei  klagende  Frauen 
unter  dem  Kreuz.  Berlin,  Kaiser- Friedrich  Museum. 


Tafel  S9 


Inntaler  Meister,  um  1453.  Muttergottes.  (Seeoner  Gnadenbild.)  München,  Nationalmuseuni. 


Tafel  60 


Inntaler  Meister,  nach  1435.  Muttergottes.  München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  61 


Inntaler  Meister,  nach  1433.  Muttergottes  (Teilansicht).  Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


Tafel  62 


Inntaler  Meister,  um  1450.  Multergottes  auf  der  Mondsichel. 
München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  6} 


a)  Schwäbischer  Meister,  um  1450. 
Weibliche  Heilige.  Privatbesitz. 


b)  Niederbayerischer  Meister,  um  1430. 

Maria  von  einer  Verkündigung. 

München,  Nationalmuseum. 


Tafel  64 


a)  und  b)  Niederbayerischer  Meister,  um  1430.  Muttergottes  (Teilansichten). 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


c)  Teilansicht  von  Tafel  64  b. 


WUm,  Gotische  Holzfigur, 


Tafel  6; 


Jakob  Kaschauer,  um  3  443-  Muttergottes  vom  Freisinger  Hochaltar. 
München,  Nationalmuseum. 


Tafel  66 


Rheinischer  Meister,  um  1440.  Muttergottes. 
München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  67 


a)  und  b)  Hans  Multscher,  um  1460.  Muttergottes.    Privatbesitz. 


Tafd  68 


Teilansicht  von  Tafel  68. 


Tafel  69 


Französischer  Meister,  um  1460.  St.  Petrus. 
München,  Sammhing  M.  v.  Nemes. 


Tafel  -JO 


Teilansicht  von  'J'afel  70. 


Tafel  7/ 


Meister  aus  der  Eodenseegegend,  um  1480.  St.  Barbara. 
München,  Nationalmuseum. 


Tafel  72 


cd 


./) 


o     « 
S     o 


-5     o 


P5 

5  ^ 

3  ^■ 

'S  'S 


T«/^/  7i 


Jörg  Syrlin  d.  Ä.,  um  1480.  St.  Johannes  Ev.  München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  74 


Mittelrheinischer  Meister,  um  1460.  Mutter  Aniia  sell)dritt. 
Köln,  Sammlung  L.  Seligmann. 


Tafel  7; 


Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  1493 — 94.    Schrein  des  Blaubeurer  Hochahars  (Teilansiclit). 

Blaubeuren,  Klosterkirche. 


Tafel  7^ 


Meister  des  Blaubeurer  Hochaltars,  um  1490.  St.  Magdalena. 
Köln,  Sammlung  Ottmar  Strauß. 


Tafel  77 


Seitenansichten  von  Tafel  77. 


Tafel  78 


Teilansicht  von  Tafel  77. 


Tafel  79 


Günzburger  Meister,  um  1480.  Engel  und  Christuskind. 
München,  Nationalmuseum. 


Tafel  80 
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WUm,  GotiKhe  Holzfigur, 


Tafel  8i 


Friedrich  ScJiramm,  um  1480.  Maria  als  Mutter  alles  Erbarmens. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  82 


Friedrich  Schramm,  um  1480.  Heiliger  König  von  einer  Anbetung. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  Sß 


Simon  Lainberger,  um  1490.  Muttergottes. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  84 
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Tafel  Sj 


Allgäuer  Meister,  um  1490.  St.  Nikolaus. 
^Tüllche^.  Privatbesitz. 


Tafel  S6 
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Teilaiisicht  von  Tafel  86. 


Tafel  Sj 


Allgiiuer  Meister,  um  1500.  St    Georg.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  SS 


Meister  aus  der  Bodenseegegend,  um  1480.  König  von  einer  AnbeUing. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  8j) 
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Alt  des  Daniel  Mauch,  um  1515.  St.  Magdalena. 
Stuttgart,  Altertümersammlung. 


Tafel  5>o 


Jörg  Syrlin  d.  J.,  um  1510.  Kivir/abiiiiliiiic.  Stutlgiut,   Alteitiiiiieisaiiiniluug. 


Tafel  91 


Art  des  Daniel  Mauch,  um  1510.  Muttergottes. 
Stuttgart,  Altertümersammhmg. 


Tafd  ^3 


überschwäbischer  Meister,  lun  1480.  St.  Michael. 
Stuttgart,  Altertümersammlung. 


Tafel  9) 


Allgäuer  Meister,  um  1510.  St.  Anna  selbdritt. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  n 


Uliner  Meister,  um  1480.  Stehender  Heiliger  (St.  Rochus •'j. 
Köln,  Sammlung  Ottmar  Strauß. 


Tafel  9S 


Oberschwäbischer  Meister,  um  1500.  Muttergottes. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  96 


Augsburger  Meistci-,  um  1500.  St.  Felicitas.  Augsburg,  Maxinüliausinuseuui 


Wilin,  Gotisclie  Hulzfigui'. 


Tafd  97 


Obeischwäbisclier  Meister,  um  1300.  Multergottes. 
München,  Sammlung  üertel. 


TafeL  pS 


u>  Schwäbischer  Meister,  um  1510. 
Muttergottes.  München,  Sammlung  Oertel. 


b)  Schwäbischer  Meister,  gegen  1500. 
Muttergottes.  München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  ^i) 


Mainfmnkischer  Meister,  um  1510.  Scliiner/liafte  Mutlergottes. 
München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  100 


Teilaiisicht  von  Tafel   loo. 


Tafel  lOi 


lliiyeiischei'  Mcislcr,  um  1490.   VVeibüclie  llciiijic 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  102 


Bayerischer  Meister,  um  1510.  Muttergottes. 
Köln,  Sammlung  Ottmar  Strauß. 


Tafel  fo; 


Elsässisdier  Meister,  um  1500.  Muttergottes  (von  einer  Anbetung  des  Kindes^ 
München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  104 


Klsässisclier  Meister,  um  1500.  St.  Magdaleiiii. 
München,  Norbert  Fischrnann. 


Tafel  10} 


Veit  Stoß,  Ulli  1510  —  20.   kreu/iguiigsgiuppe.   Nüiiibcig,  St.  Sebald. 


Tafd  106 
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Tafel  lo-j 


Veit  Stoß,  Schule,  um    1500.  Mutteigottes.   Medeibayern,   Privatbesitz. 


Tafel  roS 


Veit  Stoß,  Schule,  um  1520.  Mutteigottes. 
Köln,  Galerie  ür.  Burg. 


Tafel  109 


Fränkischer  Meister,  um  1500,  St,  .IüIuiiuk's  Ev. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  lio 
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Tilniau  Riemenschneider,  um  1505.  St.  Elisabeth. 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


TafeL  112 


Teilansicht  von  Tafel  112. 


Wilm,  Gütische  Holzfigiir. 


Tafel  U) 


Tilman  Riemenschneider,  um  1500.  St.  Barbara. 
München,  Nationalmuseuni. 


Tafel  I J^ 


Tilman  Riemenschneider,  um  1500.  Gottvater  mit  dem 
Leichnam  Christi.  Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  II) 


'lilman  Riemenschneider,  um  150U.  Gruppe  aus  einer  Kreuzabnahme. 
Maihingen,  Sammlung  des  Fürsten  Oettingen -Wallerstein. 


Tafel  116 


'rilman  Riemenschneider,   um  j  500.  Oruppe  iius  einer  Kreuzabnalimc. 
Maihingen,  Sammlung  des  Fürsten  Oettingen -Wallerstein. 


Tafel  117 


Münchener  Meister,  um  1480.  Jugendlicher  Bischof.  München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  118 
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Erasmus  Grasser,  um  1505.  St.  Achatius.  Reichersdorf,  Pfarrkirche. 


Tafel  120 
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Kreis  des  Erasmus  Grasser,  um  1500.  Mutter  Anna  selbdiitt.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  121 


Erasmus  Grasser,  um  1480.  Christus  am  Kreuz.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  122 


Teilansicht  von  Tafel  122. 


Tafel  12) 


Erasmus  Grasser,  Werkstatt,  um  1500.  Himmelfahrts- Christus  (Teilansicht). 

München,  Privatbesitz. 


Tafel  124 


iM-asmus  (Jiasser,   uiii  i  500.  (iottvater.  Munclieu,   Privatbesitz. 


Tafel  I2J 


iVlünchener  Meister,  um  1500    Hl.  Papst. 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  126 


Münchener  Meister,  um  1500.  St.  Martin. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  127 


Münchener  Meister,  um  1 500.  St.  Georg, 
München,  Privatbesiti;. 


Tafel  128 


Münchener  Meister,  um  1500.  Vesperbild.  München.  Jakob  Spaeth. 


Wilm,  Gotische  Molzflgur. 


Tafd  129 


Meister  des  Hochaltars  in  Heiligenstadt,  um  1480.  Muttergottes.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  1)0 


2'afel  1)1 


Niederbayerischer  Meister,  um  1480.  Engel  (von  einer  Verkündigung). 
München,  Privatbesitz. 


Tafel  I}2 
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Tafel  I)) 


Landshuter  Meister,  um  i  500.  Weibliches  ßüstenreliquiar.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  1)4 


Niederbayerischei-  Meister,  um  1480.   Vesperbild.  Müiiciien    I'rivatbesit/. 


Tafel  Ißj 


Regensbuiger  Meister,  um  1310.  St.  .lakobiis.   NA  ieii,  Akudeniie. 


Tafel  1)6 


Jlbi. 
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Kreis  des  Michael  Fächer,  um  1490.  St.  Georg. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  1)7 


Kreis  des  Michael  Fächer,  um  1490.  Engel.  München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  1)8 


Kreis  des  Michael  Pacher,  um  1490.  Engel.  München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafd  1)9 


Tiroler  Meister,  um  1500.  Muttergottes.  München,  Sammlung  Oertel. 


Tafel  140 


Tiroler  Meister,  um  1480.  Muttergottes.  München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  141 


Teilansicht  von  Tiifel  141. 


Tafel  142 


Teilansicht  von  Tafel  141. 


Tafel  I4ß 


Inntaler  Meister,  um  1500.  Muttergottes.  München,  Privatbesitz. 


Tafd  144 
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Wilm,  Gotische  Holzti^r 


Tafel  14) 


a)  Fränkischer  Meister,  um  1500.  Zwei  Engel.  Puschendorl,   Pfarrkirche. 


b)  Teilansicht  von  Tafel  i4.f. 


Tafel  146 


Rheinischer  Meister,  um  1510.  St.  Christophorus. 
München,  Kleine  Galerie. 


Tafel  14J 


Niederrheinischer  Meister,  um  1510.  Singende  Engel. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  I4S 
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Jörg  l.ederer,  um  1520.  Eine  Heilige  CFeilansicht).  München,  Sammlung  Oertel. 
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Tafel  Iß  I 


a)  Oberschwäbischer  Meister,  um  1510. 

St.  Martin. 
Früher  München,  Sammhjng  Oertel. 


b)  Oberschwiibischer  Meister,  um  1510. 

St.  Sylvester. 

P^rüher  München,  Sammhmg  Oertel. 


Tafel  IJ2- 
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Teilansicht  von  Tafel  155  a. 


Tafd  IJ4 
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Ulmei-  Meister,  um  1500.  Mohreiiköiiig  (von  einer  Anbetung). 
München,  Adolf  Weinmüller. 


Tafel  is6 


Teilansicht  von  Tafel  156. 


Tafel  lij 


a)  Mainfränkischer  Meister,  um  1510. 

Muttergottes. 

Karlsruhe,  Landesmuseum. 


b)  Schwäbisch-fränkischer  Meister,  um  1510. 

Eine  Heilige. 

München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  ij8 


Ülnier  Meister,  um  1520.  St.  Jakobus.  Berlin,  Sammlung  Silten. 


Tafel  i;9 


Oberschwäbischer  Meister,  um  1510.  St.  Martin.  München,  Sammlung  Oerlel. 


Tafel  160 


Augsbuigei  .\Jeistei,  um  i^^äu.  iVIulteigottes.  München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Wilm,  Gotische  HoUfigur 


Tafel  l6i 


Sächsisch -thüringischer  Meister,  um    1520.  Muttergottes. 
München,  Sammlung  M.  v.  Nemes. 


Tafel  162 


I5ayeriscliei'  Mcistei-,  um  1520.  Maria  (von  einer  Marienkrönung). 
Leipzig,  Grassi  Museum. 


Tafel  16} 


Nürnberger  Meisler,  um  1520.  Bürgersirau.  München,  Julius  Böliler. 


Tafel  164 


Teilansicht  von  Tafel  164. 


Tafel  16; 


Meister  von  Rabenden,  um  1510.  Der  Apostel  Jakobus.  Berlin,  Kaiser-Friedrich  Musevim. 


Tafel  166 


Hans  I. ein  beiger,  um  1510.  Muttergottes.  Berlin,  Kaiser-Friedrich  Museum. 


Tafel  l6j 


Hans  Leinberger,  um  1515.  St.  Magdalena.  München,  Nationalmuseum. 


Tafd  16  S 
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Teilansicht  von  Tafel  168. 


Tafel  16;^ 


Hans  Leinberger,  um  1525.  St.  Jakobus.  München,  Nationalmuseum. 


Tafel  I JO 


Hans  Leinberger,  um  1525.  Muttergottes.  Laiulshut,  St.  Martin. 


Tafel  i-]l 


Seitenansicht  von  Tafel  171. 


Tafel  IJ2 


1  eihmsicht  von  J'afel  i  -  i . 


Tafel  17) 


Hans  Leinliergur,  um   1527.  Muttergottes.  Fölling,  Pfarrkirche. 


Tafel  1^4 


o 


Tafel  17  s 


Hans  Leinberger,  Werkstatt,  um  1520.  Vesperbild.  München,   Privatbesitz. 


Tafel  Ij6 


Teilansicht  von  Tafel  176. 


Wllm,  Gotische  Hokfigur. 


Tafel  177 


a)  Rückansicht  von  Tafel  176. 


b)  Hans  Leinberger,  Werkstatt,  una  1520.  Fragment  aus  einer  Darstellung 
der  Bergpredigt.  München,  Nationalmuseuni. 


Tafel  178 


Hans  Leinbergei-,  V\  eikstdtt,  uin  1520.  Rosenkrariztalel.  München,  Gebrüder  Lioii. 


Tafel  179 


Hans  Leinberger,  Werkstatt,  um  i  520.  Schmerzhafte  Muttergottes. 
München,  A.  S.  Dre)-. 


Tafel  180 


Hans  Leinberger,  Schule,  um  1525.  Muttergottes.  München,  Nationalmuseum. 


Tafel  181 


Landshuter  Schule,  um  1520.  Auferstehungs-Christus.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  182 


Stefan  Rottaler,  um  1510.  Anbetung  des  Kindes.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  18) 


Stefan  Rottaler,  um  1515.  St.  Johannes  d.  T. 
Reisbach,  Pfarrkirche. 


Tafel  184 


Stefan  Rotlaler,  um  1520.  St.  Wolfgang. 
Reisbach,  Pfarrkirche. 


Tafel  18; 


Matthäus  Kreniß,  um  1515.  Türe  der  Stiftskirche  in  Altötting  (Teilansicht). 


Tafel  186 


Matthäus  Kreniß,  um  1515.  Muttergottes.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  187 


Matthäus  Kreniß,  um  1515.  Muttergottes.  Niederbayern. 


Tafel  188 
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Niederbayerischer  Meister,  um  1520.  Maria  in  der  Hoffnung. 
München,  Nationalmuseum. 


Tafel  Ipo 


Teilansicht  von  Tafel  190. 


Tafel  191 


Inntaler  Meister,  um  1520.  Muttergottes  (Fragment).  München,  Xaver  Scheidwimmer. 


Tafel  192 


-■<.-iiSri!iStiW-«"«f!Ky 


Schule  von  Kaikar,  um  1520.   Schacher  am  Kreuz.  München,   Privatbesitz. 


WUm,  Goüiche  HoUfigur. 


Tafel  19} 


Holländischer  Meister,  um  1520.  St.  Helena.  Köln,  Galerie  Dr.  Burg. 


Tafel  194 


Peter  Flötner,  um  1550.  Putto.  München,  Privatbesitz. 


Tafel  19s 


Niederrheinischer  Meister,  um  1520.  Verkündigung.  Berlin,  Kaiser- Friedrich  Museum. 


Tafel  196 


NB       Wilm,  Hubert 
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